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Estetik 5 


I. ESTETİK VE GÜZEL SANAT 


Disiplinin adlandırılması 

Bu dersler Estetik'e ayrılmıştır. Bu derslerin konusu 
engin güzellik ülkesidir; daha açıkçası, alanı sanat veya 
daha ziyade güzel sanattır. 

Bu konu için harfi harfine alınan Estetik sözcüğünün 
bütünüyle doyurucu olmadığı doğrudur, çünkü “Estetik” 
tam tamına duyum bilimi, duygu bilimi demektir. Bu 
anlamda, yeni bir bilim olarak veya daha ziyade ilk kez 
felsefi disiplin haline gelmiş bir şey olarak Estetik, kö- 
kenini, Almanya'da, sanat eserlerinin ürettiği varsayılan 
duygular açısından, sözgelimi hoşlanma duygusu, hay- 
ranlık, korku, acıma gibi duygular açısından ele alındığı 
dönemde Wolff okulunda! buldu. Bu sözcüğün doyurucu 
olmayışından ve daha doğrusu yüzeyselliğinden ötürü, 
her şeye rağmen başka sözcükler uydurma girişimleri (ör- 
neğin “Kallistik”? gibi) yapılmıştır. Ama bu da tamuygun 
(adüquat / adequate) görünmemektedir, çünkü bu sözcükle 
kastedilen bilim, güzel olmak bakımından güzel ile değil, 
yalnızca sanat güzelliğiyle ilgilenir. Dolayısıyla, “Estetik” 
sözcüğünü olduğu gibi bırakacağız, o, salt bir ad olarak, 
bizim için önemsiz bir şeydir ve ayrıca bu arada gündelik 
dile de geçmiştir. O halde, o, bir ad olarak alıkonulabilir, 
ama bizim bilimimizin asıl ifadesi Sanat Felsefesi'dir ve 
daha da açıkçası Güzel Sanat Felsefesi’ dir. 


1 Baumgarten”n Aesthetica” sında, 1750. 
2 Kallistik: Grek dilinde “güzel” anlamına gelen “kalos”tan türetilmiştir. 
(ç.n.) 
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Sanat güzelliğinin tinsel doğası 

.. Sanat güzelliği tinden doğmuş ve yeniden doğmuş 
güzelliktir; tin ve ürünleri, doğa ve fenomenlerinden ne 
kadar yüksekse, sanat güzelliği de doğa güzelliğinden o 
kadar yüksektir. Aslında, biçimsel olarak [уапі ne söyledi- 
ğine bakılmaksızın] ele alındığında, insanın kafasında yer 
alan yararsız bir nosyon bile herhangi bir doğa ürünün- 
den daha yüksektir, çünkü böyle bir nosyonda tinsellik ve 
özgürlük daima mevcuttur. Örneğin, içeriği bakımından 
ele alındığında, güneş kuşkusuz [evrende] mutlak biçim- 
de zorunlu bir etmen olarak ortaya çıkar, oysaki yanlış bir 
nosyon ilineksel ve gelip geçici olarak ortadan kaybolur. 
Fakat kendi başına ele alındığında, güneş gibi doğal bir 
varoluş önemsizdir, kendinde özgür ve öz-bilinçli değil- 
dir; ve eğer onu başka şeylerle zorunlu bağıntısı içinde ele 
alırsak, bu durumda da onu kendi başına ve dolayısıyla 
güzel olarak ele almamaktayızdır. 


Güzel sanatın duyusallık düzeyinin hakikat ve 

özgürlük kavramlarıyla ilişkili olarak yüksek değeri 

Şimdi, güzel sanat yalnız bu kendi özgürlüğü içinde 
hakiki biçimde sanat olur ve o ancak kendisini din ve 
felsefe ile aynı alan içerisine yerleştirdiği zaman ve ilahi 
olan'ı, insanlığın en derin ilgilerini ve tinin en kapsamlı 
hakikatlerini zihinlerimize getirmenin ve ifade etmenin 
yalnızca bir yolu olduğu zaman en yüksek ödevini yerine 
getirir. Sanat eserlerinde, uluslar, en zengin iç sezgilerinin 
ve düşüncelerinin tortusunu bırakmışlardır ve sanat çoğu 
kez onların felsefelerini ve dinlerini anlamanın anahtarı 
ve pek çok ulusta da biricik anahtarıdır. Sanat, bu uğraşı 
din ve felsefe ile paylaşır, ama bunu özel bir biçimde, yani 
en yüksek [gerçekliği] bile duyusal bir biçimde sergileyip, 
bu şekilde onu duyulara, duyguya ve doğanın görünüş 
tarzına yakınlaştırarak yapar... Tin, saf düşünce ile salt 
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dışsal, duyusal ve gelip geçici olan şey arasındaki, doğa 
ve sonlu gerçeklik ile sonsuz kavramsal düşünme özgür- 
lüğü arasındaki ilk uzlaştırıcı orta terim olarak, kendisin- 
den güzel sanat eserleri yaratır. 

„. İBlizzat görünüş, öz için özseldir. Eğer kendisini 
göstermese ve görünüşe çıkmasaydı ve genelde de tin için 
olduğu kadar, birisi için ve kendisi için hakikat olmasaydı, 
hakikat, hakikat olmazdı... 


Genelde sanatın ve özelde modern sanatın en 

yüksek işlevinin sınırlılığı ve kısıtlılığı 

Ama bir yandan sanata bu yüksek mevkiyi verirken, 
öte yandan içerik bakımından olsun biçim bakımından 
olsun, sanatın, tinin hakiki ilgilerini zihinlerimize getir- 
menin en yüksek ve mutlak tarzı olmadığını hatırlamak 
gerekir. Çünkü, tam da biçimi yüzünden, sanat özgül bir 
içerikle sınırlanmıştır. Sanat ögesinde, hakikatin yalnız- 
ca tek bir alanı ve evresi temsil edilebilir. Halis bir sanat 
içeriği olmak için, böyle bir hakikat, kendi özgül karak- 
terinden ötürü, duyu [alanına] doğru ilerleyebilmek ve 
orada kendi kendisine tamuygun kalabilmek zorunda- 
dır. Bu, örneğin Grek tanrıları için söz konusu olan du- 
rumdur. Öte yandan, bu ortam içinde, uygun bir biçimde 
benimsenebilecek ve ifade edilebilecek kadar duyuya 
yakın ve dost olmayan daha derin bir hakikat kavrayı- 
şı vardır. Hıristiyan hakikat görüşü bu türdendir ve her 
şeyden önce bugünkü dünyamızın ya da daha özel ola- 
rak bizim dinimizin tini ve aklımızın gelişimi, kendisin- 
de sanatın Mutlak”a ilişkin bilgimizin en yüksek tarzı 
olduğu evrenin ötesinde görünmektedir. Sanatsal üre- 
timin ve sanat eserlerinin kendine özgü doğası artık en 
yüksek gereksinimimizi karşılamaz. Biz sanat eserlerine 
ilahi diye büyük saygı göstermenin ve tapınmanın ötesi- 
ne geçmiş durumdayız. Onların yarattıkları izlenim daha 
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düşünücü (reflektierend / reflective) bir türdendir ve bizde 
uyandırdıkları şey daha yüksek bir denektaşı ve farklı bir 
kıstas gerektirir. Düşünce ve düşünüm, sanatın üzerinde 
kanatlarını açarlar. 

л. İŞlu da besbelli ki sanat, artık, ilk çağların ve ulusla- 
rın kendisinde aradıkları ve yalnız kendisinde buldukları 
tinsel gereksinimlerin doyumunu sağlamaz, en azından 
din yönünden, sanatla en derinden bağlı olan bir doyum- 
dur bu. Grek sanatının güzel günleri, daha sonraki orta- 
çağların altın çağı gibi geçip gitmiştir. 

.. Bunun sonucu olarak, çağımızın koşulları sana- 
ta elverişli değildir. Varsayılabileceği gibi, bu, eserine 
daha fazla düşünce sokma yanlışına yönlendirilecek 
şekilde, bizzat uygulayıcı sanatçıya, tüm çevresindeki 
düşünümün gürleyen sesi ve sanat hakkında her yerde 
alışkanlık haline gelmiş kanılar ve yargılar tarafından 
aşılanıyor değildir sadece; sorun şudur ki, bizim bütün 
tinsel kültürümüz içinde, sanatçı, kendisini düşünüm 
dünyası ve bu dünyadaki bağıntılar içerisinde bulur ve 
o, herhangi bir isteme ve karar edimiyle kendisini bun- 
dan soyutlayamayacağı gibi, özel eğitim yoluyla veya 
hayat bağıntılarından uzaklaşmak suretiyle, kaybetmiş 
olduğu şeyin yerini alacak özel bir yalnızlık da yaratıp 
örgütleyemez. 

Tüm bu bakımlardan sanat, en yüksek işlevi içerisinde 
ele alındığında, bizim için geçmişteki bir şeydir ve öyle 
kalır. 


Sanat felsefesine gereksinim ve davet 

.. Şimdi, sanat eserlerinin bizde uyandırdığı şey, salt 
dolayımsız zevk değil, ama aynı zamanda bizim yargıla- 
mamızdır, çünkü (i) sanatın içeriğini ve (ii) sanat eserinin 
sunum aracını ve her ikisinin birbirine uygunluğunu ya 
da uygunsuzluğunu entelektüel irdelememize tabi kıla- 
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rız. Bundan dolayı, günümüzde sanat felsefesi, sanat ola- 
rak kendisinden ötürü sanatın tam doyum verdiği gün- 
lerde olduğundan daha büyük bir gereksinimdir. Sanatı 
yeniden yaratma amacı için değil, ama sanatın ne olduğu- 
nu felsefi olarak bilmek için, sanat bizi entelektüel irdele- 
meye davet etmektedir. 


Sanat ile kavramsal düşüncenin bağı 

... Şimdi, sanat ve sanat eserleri, tinden doğmakla ve 
tin tarafından yaratılmış olmakla, bizzat tinsel bir tür- 
dendirler, ama yine de onların sunumları bir duyusallık 
görünüşüne bürünür ve duyusal olanı tinle kaplar. Bu 
bakımdan, sanatzaten tine ve onun düşünmesine, tama- 
men dışsal ve tinden yoksun doğanın olduğundan daha 
yakın düşer. Sanat ürünlerinde tin bir tek kendi kendi- 
siyle ilişkilidir. Ve sanat eserleri düşünce veya Kavram 
olmayıp Kavramın kendisinden bir gelişimi, Kavramın 
kendi zemininden duyu zeminine bir taşınması olsalar 
bile, yine de düşünen tinin gücü, yalnızca kendisini dü- 
şünme olarak kendi asıl biçiminde kavrayabilmekte de- 
ğil, ama tam da kendi asıl biçimini duyguya ve duyuya 
teslim etmiş olduğunda bile, yine kendisini bilebilmek- 
te, kendisini karşıtında kavrayabilmekte yatar, çünkü 
tin, kendisine yabancılaştırılmış olan şeyi düşüncelere 
dönüştürür ve böylelikle kendisine geri döner. Bu kar- 
şıtıyla meşguliyet içerisinde, düşünen tin, sanki bundan 
ötürü kendisini unutuyormuş ve terk ediyormuşçasına 
kendi aslını yitirmez, kendisinden farklı olan şeyi kav- 
rayamayacak kadar güçsüz de değildir, bunun tersine, 
hem kendisini hem de karşıtını kavrar. Çünkü Kavram, 
kendisini tikelleşmelerinde sürdüren ve kendisini ve 
karşıtını katedip geçen tümeldir ve böylelikle aynı za- 
manda içerisine girmiş olduğu yabancılaşmayı tekrar 
ortadan kaldırma gücü ve etkinliğidir. Bu yüzden, içe- 
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risinde düşüncenin kendisini ifade ettiği sanat eseri de 
kavramsal düşünme alanına aittir ve tin, onu felsefi in- 
celemeye tabi kılmakla, bundan ötürü sadece tinin en iç 
doğasının gereksinimini doyurmaktadır. 


Sanatalanının felsefi incelemeye elverişliliği 

.. İTlinin en yüksek biçimi olmaktan çok uzak olan 
sanat, kendi gerçek onaylanışını ancak felsefede kazanır. 

Sanatı, gelip geçici arzu diye felsefi incelemeden dıştala- 
yamayız, çünkü... onun hakiki görevi tinin en yüksek ilgi- 
lerini zihinlerimize getirmektir. Bundan hemen şu sonuç çı- 
kar ki, içerik göz önünde bulundurulduğunda, güzel sanat, 
ilkel başıboş hayalgücünde dolaşamaz, çünkü bu tinsel ilgi- 
ler sanata içeriği için sağlam durma-noktaları koyar, sanatın 
biçimleri ve şekillenmeleri ne kadar çeşitli ve tüketilemez 
olsa da. Aynı şey bizzat biçimler için de geçerlidir. Onlar da 
salt rastlantıya bırakılmaz. Her sanatsal şekillenme, bu tin- 
sel ilgileri ifade etme ve sergileme, özümseme ve yeniden 
üretme yeterliliğinde değildir; bunun tersine, belirli bir içe- 
rik aracılığıyla bu içeriğe uygun biçim de belirli kılınır. 

Bu nedenle de, her şeye rağmen, bu açıdan görüldüğün- 
de, düşünce süreci aracılığıyla, görünüşte uçsuz bucaksız 
olan sanat eserleri ve biçimleri kitlesi içerisinde kendi yö- 
nümüzü belirleyebiliriz. Şimdi, böylece, bilimimiz konu- 
sunda kendimizi sınırlamayı düşündüğümüz içeriği tayin 
ettik ve güzel sanatın felsefi incelemeye değer olduğunu ve 
felsefi incelemenin de güzel sanatın özünü meydana çıka- 
rabilme yeterliliğinde olduğunu görmüş olduk. 


Güzeli ve sanatı incelemenin farklı bilimsel yolları 

ve sanat felsefesi için yön tayini 

Şimdi, [sanata dair) bilimsel incelemenin türünü so- 
ruşturursak, burada yine konuyu iki karşıt ele alma biçi- 
miyle karşılaşırız... 
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Bir yanda, yalnızca dışarıdan, varolan sanat eserleriy- 
le meşgul olan, onları bir sanat tarihi halinde düzenleyen, 
mevcut eserler hakkında tartışmalar açan veya sanat eserle- 
rini hem eleştirmek hem de üretmek için genel bakış açıla- 
rını verecek taslak teoriler kuran sanat bilimini görüyoruz. 

Öte yandaysa, kendisini, kendi adına, güzel üzerine 
düşünüme terk eden ve yalnızca kendi özgüllüğü içinde- 
ki sanat eserine bağlı kalmayan tümel bir şey üreten bili- 
mi, kısacası soyut bir güzel felsefesini görüyoruz... 

Sanat felsefesinin sanatçılara reçeteler vermekle bir 
ilgisi yoktur; bunun tersine, o, güzel olmak bakımından 
güzelin ne olduğunu, kendisini gerçeklikte, sanat eserle- 
rinde nasıl gösterdiğini, bunların üretilmesi için kurallar 
verme arzusu taşımaksızın belirlemek durumundadır. 


Sanata ilişkin yaygın düşünceler 

Sanat eserinin bildik bir tasarımı olarak, başlangıçta 
karşılaştığımız şey şu üç başlık altında toplanır: 

(i) Sanat eseri, doğa ürünü değildir; o, insan etkinliği 
tarafından meydana getirilir; 

(ii) Sanat eseri, özünde insanın kavrayışı için yapılmış- 
tır ve özellikle az ya da çok duyularla kavranması için du- 
yusal alandan elde edilir; 

(iii) O, kendinde bir amaca sahiptir. 


İnsan etkinliğinin ürünü olarak sanat eseri 

.. İElvrensel sanat gereksinimi, insanın içsel ve dış- 
sal dünyayı, içerisinde kendi özünü yeniden tanıdığı bir 
nesne olarak, kendi tinsel bilincine yükseltme yönündeki 
akılsal gereksinimdir. 


Sanat eserinin duyusal doğası 
... İSlanat eseri... duyusal bir nesne olarak, sadece du- 
yusal kavrayış için var değildir; onun konumu öyle bir 
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türdendir ki, duyusal olmasına karşın aynı zamanda 
özünde tinsel kavrayış için de vardır; tin onun tarafından 
etkilenmek ve onda bir doyum bulmak durumundadır. 
Tine en az tamuygun, en yoksul kavrayış tarzı salt 
duyusal kavrayıştır. İlk elde, bu kavrayış sadece bakma- 
dan, işitmeden, duyumsamadan vb ibarettir, tıpkı tinsel 
yorgunluk saatlerinde (aslında pek çok kimse için her- 
hangi bir zamanda) düşünmeksizin şurada burada başı- 
boş dolanmanın, dinlenmenin ve etrafı seyretmenin vb 
bir eğlence olabilmesi gibi. Tin, görme ve işitme yoluyla 
dışsal dünyanın bu salt kavranışında durup kalmaz; tin 
dışsal dünyayı kendi iç varlığı için bir nesne haline geti- 
rir ki, bu durumda yine duyusallık biçimi içinde şeyler- 
de kendisini gerçekleştirmeye sevk edilir ve arzu olarak 
kendisini şeylere bağıntılar. Dışsal dünya ile bu iştihacı 
(appetitive) bağıntı içerisinde, duyusal bir birey olarak in- 
san tek tek şeylerle karşı karşıya gelir; aynı şekilde, insan 
tümel kategorilere sahip bir düşünen olarak da zihnini 
onlara yöneltmez; bunun yerine bireysel içtepilerine ve 
ilgilerine göre kendisini nesnelerle, tek tek şeylerin ken- 
dileriyle bağıntıya sokar, onları kullanarak ve tüketerek 
kendisini onlarda sürdürür ve onları kurban ederek kendi 
öz-doyumunu sağlar. Bu negatif bağıntı içerisinde, arzu, 
kendisi için sadece dışsal şeylerin yüzeysel görünüşüne 
değil, ama somut fiziksel varoluşları içinde şeylerin ken- 
dilerine gerek duyar. Arzu, işleyebileceği tahtaların, ye- 
meyi istediği hayvanların salt resimleriyle gereksinimini 
karşılamış olmaz. Arzu, nesnenin kendi özgürlüğü içeri- 
sinde varlığını sürdürmesine de izin vermez; çünkü arzu 
içtepisi, arzuyu, tam da dışsal şeylerin bu bağımsızlığını 
ve özgürlüğünü ortadan kaldırmaya ve onların ancak yok 
edilmek ve tüketilmek için varolduklarını göstermeye sü- 
rükler. Fakat aynı zamanda arzusunun bireysel, sınırlı 
ve boş ilgileri içerisinde kıstırılmış kişi de, ne kendinde 
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özgürdür, çünkü o kendi istemesinin özsel tümelliği ve 
akılsallığı ile belirlenmemiştir, ne de dışsal dünya bakı- 
mından özgürdür, çünkü arzu bu durumda özünde dışsal 
şeylerce belirlenmiş ve onlara bağıntılanmış kalır. 

Şimdi, bu arzu bağıntısı, insanın sanat eseriyle girdiği 
bağıntı değildir. İnsan, sanat eserini kendi adına mevcut 
olan bir nesne olarak özgür bırakır, insan, arzu duymak- 
sızın, sanat eseriyle bağıntıya girer, adeta yalnızca tinin 
seyirsel yönü için varolan bir nesneyle bağıntıdır bu. 
Bunun sonucu olarak, sanat eseri, duyusal varoluşa sahip 
olmasına karşın, bu bakımdan, duyusal biçimde bir so- 
mut varlığı ve doğal bir yaşamı gerektirmez, gerçekten de 
o bu düzeyde kalmamalıdır, çünkü sanat eseri salt tinsel 
ilgileri doyurmak ve her arzuyu kendisinden dışlamak 
durumundadır. Bu yüzden, açıktır ki, pratik arzu, amacı- 
na hizmet edebilen doğadaki organik ve inorganik tek tek 
şeyleri, bu amaca hizmet etmek bakımından yararsız gö- 
rülen ve yalnızca tinin başka biçimlerince yararlanılabilir 
olan sanat eserlerinden daha üstün tutar. 

... Dışsal olarak mevcut olan şeyin tin için varolabilece- 
ği ikinci bir biçim, bireysel duyu-algısına ve pratik arzuya 
karşıt olarak, akıl ile salt teorik bağıntıdır. Şeylerin teorik 
incelenişi, onların bireysellikleri içinde tüketilmeleriyle, 
onlar aracılığıyla kendini doyurmayla ve duyusal bir bi- 
çimde kendini sürdürmeyle değil, fakat onların tümellikle- 
ri bakımından bilgilerine ulaşmakla, onların iç özünü ve 
yasasını bulup çıkarmakla ve onları Kavramlarına göre ta- 
sarlamakla ilgilidir. Dolayısıyla, teorik ilgi, tek tek şeyleri 
bir yana bırakır ve duyusal bireysellikler olarak onlardan 
yüz çevirir, çünkü bu duyusal bireysellik aklın inceleme- 
ye çalıştığı şey değildir. Çünkü akıl, arzular gibi, kişi ola- 
rak bireysel kişiye ait değildir, fakat aynı zamanda aslen 
tümel olarak bireysel kişiye aittir. İnsan kendisini kendi 
tümelliğine göre şeylerle bağıntıya soktuğu ölçüde, ken- 
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disini doğada bulmaya ve böylelikle şeylerin bu iç özünü 
yeniden-kurmaya çabalayan, insanın tümel aklıdır; oysa- 
ki duyusal varoluş, bu öz kendisinin temeli olmasına rağ- 
men, onu dolayımsız biçimde gösteremez. Doyurulması 
bilimin işi olan bu teorik ilgiyi sanat paylaşmaz; bununla 
birlikte, teorik ilgi, bu bilimsel biçim içerisinde, salt pra- 
tik arzuların içtepileriyle de işbirliği yapmaz. Kuşku yok 
ki, bilim, kendi bireyselliği içindeki duyusal olandan yola 
çıkabilir ve bu bireysel şeyin rengi, şekli, boyutu vb içeri- 
sinde nasıl varolduğuna ilişkin bir tasarıma sahip olabilir. 
Yine bu durumda, bu yalıtılmış duyusal şeyin, duyusal 
olmakla, tin üzerinde daha fazla bir etkisi yoktur; çünkü 
akıl doğrudan tümel olana, yasaya, nesnenin düşüncesi- 
ne ve kavramına yönelir; bu çerçevede, akıl, sadece do- 
layımsız bireyselliği içerisindeki nesneye sırtını dönmez, 
ama onu içeriden dönüştürür; duyusal olarak somut bir 
şeyden, bir soyutlama, düşünülen bir şey ve bu nedenle 
de aynı nesnenin kendi duyusal görünüşü içerisinde ol- 
duğu şeyden başka bir şey meydana getirir. Sanatsal ilgi, 
bilimden farklı olarak, bunu yapmaz. Nasıl ki sanat eseri 
kendisini renk, şekil, ses bakımından duyusal bireyselliği 
ve dolayımsız belirlenimi içerisindeki dışsal nesne aracılı- 
gıyla ya da tek bir duyusal kavrayış vb aracılığıyla bildiri- 
yorsa, sanat kavrayışı da onu aynen bu şekilde kabul eder, 
yani bilimin yaptığı gibi, bu nesnenin Kavramını tümel 
bir kavram olarak kavramaya çalışacak kadar, karşısında 
bulunan dolayımsız nesnenin ötesine geçmez. Arzunun 
nesneyi yok ederek onu kendi kullanımı için dönüştür- 
mesine karşın, sanat ilgisi, nesnenin özgür bir biçimde 
ve kendi adına varlığını sürdürmesine izin vermesiyle, 
pratik arzu ilgisinden ayırdedilir. Öte yandan, sanat kav- 
rayışı, karşıt bir biçimde, bilimsel akıl tarafından yapılan 
teorik kavrayıştan da farklıdır, çünkü sanat kavrayışı nes- 
neye bireysel varoluş bakımından bir ilgi besler ve nesne- 
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yi kendi tümel düşüncesine ve kavramına dönüştürmeye 
çabalamaz. 

... İBlir sanat eserinin duyusal yönü, şeylerin doğadaki 
dolayımsız varoluşuna kıyasla, saf bir görünüşe yüksel- 
miştir ve sanat eseri dolayımsız duyusallık ile ideal dü- 
şüncenin ortasında durur. O henüz saf düşünce değildir, 
ama duyusallığına rağmen artık taşlar, bitkiler ve organik 
yaşam gibi saf maddi varlık da değildir; bunun tersine, 
sanat eserinde duyusal olan bizzat ideal bir şeydir, ama 
düşüncenin ideal olması gibi ideal olmadığı için, aynı 
zamanda hala bir şey olarak dışsal biçimde varolan bir 
şeydir... Bunun sonucu olarak, sanatın duyusal yönü, yal- 
nızca iki teorik duyuya, yani görme ve işitme duyularına 
bağlanmış olur, buna karşılık koklama, tat alma ve do- 
kunma sanat hazzından dışlanmış kalır. Çünkü koklama, 
tat alma ve dokunma, madde olmak bakımından madde 
ile ve onun dolayımsız biçimdeki duyusal nitelikleri ile 
-koklama havadaki maddi uçuculuk ile, tat alma nesne- 
lerin maddi sıvılaşımı ile, dokunma sıcaklık, soğukluk, 
pürüzsüzlük vb ile- ilgilidir. Bu sebepten dolayı, bu du- 
yuların, kendilerini gerçek bağımsızlıkları içerisinde sür- 
dürmeyi amaçlayan ve saf olarak duyusal bir bağıntıya 
izin vermeyen sanatsal nesnelerle ilişkisi olamaz. Bu du- 
yular için hoş olan şey sanat güzelliği değildir... Bu şekil- 
de sanatın duyusal yönü fırıselleşmiştir, çünkü tin sanatta 
duyusal kılınmış olarak ortaya çıkar. 


Duyusallık ögesinin sanatçının üretim 

sürecindeki rolü 

... [Sanatsal] üretim türü ve tarzı, öznel etkinlik olarak, 
kendisinde, tam da bizim sanat eserinde nesnel olarak 
mevcut bulduğumuz karakteristiklerin aynısını içerir; o 
aynı zamanda henüz duyusallık ve dolayımsızlık ögesini 
içeren bir tinsel etkinlik olmalıdır. Yine de o ne bir yandan 
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tamamen mekanik bir çalışma, duyusal işlemedeki tama- 
men bilinçsiz bir beceri, ezberlenen sabit kurallara göre 
biçimsel bir etkinliktir, ne de öte yandan duyusal olandan 
soyut tasarımlara ve düşüncelere geçen veya bütünüyle 
saf düşünme ögesinde etkin olan bir bilimsel üretimdir. 
Sanatsal üretimde tinsel ve duyusal yönler bir olmak zo- 
rundadır. Örneğin, birisi çıkıp da şiirsel bir düzenlemeyi, 
ilkin önerilen temayı düzyazısal bir düşünce olarak kav- 
rayıp sonra onu şiirsel imgelere, uyaklara vb çevirerek 
işlemeyi önerebilir, ancak bu durumda imge sadece bir 
süsleme ve bezeme olarak soyut düşüncelere asılı kalır. 
Fakat böyle bir işlem ancak kötü şiirler üretebilir, çünkü 
onda sanatsal üretimde ancak bölünmemiş bir birlik ola- 
rak geçerliliği olan şey, ayrı etkinlikler olarak işlemde bu- 
lunur. Bu halis üretim tarzı sanatsal hayalgücü etkinliğini 
oluşturur. | 

... |Blir sanatçının üretici hayalgücü, büyük bir tinin ve 
yüreğin hayalgücüdür, tasarımların ve şekillerin kavran- 
masıdır ve yaratılmasıdır ve gerçekten de en derin ve en 
tümel insan ilgilerinin betimsel ve tamamıyla belirli du- 
yusal biçim içinde sergilenmesidir. 

Şimdi, bundan derhal şu sonuç çıkar ki hayalgücü, bir 
yanda, kuşkusuz genelde doğa vergisine ve yeteneğe da- 
yanır, çünkü onun üretici etkinliği duyusallığı gerektirir. 
Aslında “bilimsel” yetenekten de söz ederiz, ama bilimler 
yalnızca tümel düşünme yeterliliğini öngerektirirler ve 
düşünme, hayalgücü gibi doğal bir biçimde işlemek yeri- 
ne, her doğal etkinlikten soyutlama yapar ve bu nedenle 
de salt bir doğa vergisi anlamında özgül olarak bilimsel 
bir yeteneğin varolmadığını söylemekte de haklıyızdır. 
Öte yandan hayalgücü aynı zamanda içgüdümsü bir 
üreticilik türüdür, yani sanat eserinin özsel şekilselliği ve 
duyusallığı, sanatçıda bir doğa vergisi ve doğal bir içtepi 
ve bilinçsiz bir işlem olarak varolmak durumundadır, in- 
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sanın doğal yanına da ait olmak durumundadır. Kuşku 
yok ki, doğal yeterlik, yeteneğin ve dehânın bütünü değil- 
dir; çünkü sanat üretimi aynı zamanda tinsel, öz-bilinçli 
bir türdendir, ama onun tinselliği kendinde her nasılsa 
bir doğal resmetme ve şekil verme ögesine sahip olmak 
zorundadır. Bunun sonucu olarak hemen hemen herkes 
bir sanatta belli bir noktaya kadar yükselebilir, ama bu 
noktanın ötesine geçmek için —ki gerçek anlamda sanat 
ancak bu anda başlar— doğuştan, daha yüksek bir sanat 
yeteneği zorunludur. 

Bir doğa vergisi olarak bu yetenek kendisini pek çok 
durumda ilkgençlikte ilan eder ve özgül bir duyusal mal- 
zemeye hemen canlı ve etkin bir biçimde şekil vermeye ve 
bu ifade ve bildirişim tarzına biricik tarz olarak ya daen 
önemli ve uygun tarz olarak sarılmaya yönelik güdüleyici 
tezcanlılıkta kendisini gösterir. Her şeye rağmen belli bir 
noktaya kadar çaba gerektirmeyen başlangıçtaki teknik 
ustalık doğuştan yeteneğin bir işaretidir. Bir heykeltıraş 
için her şey şekillere dönüşür ve o, kili kalıba sokmak için 
onu gençlik yıllarından itibaren yoğurur. Kısaca, bu tür 
yetenekli insanlar hangi tasarımlara sahip olursa olsun, 
onları içsel olarak uyandıran ve harekete geçiren her ne 
olursa olsun, bunların hepsi derhal figüre, çizime, melo- 
diye veya şiire dönüşür. 


Sanatın amacı 

Şimdi, insan... bir konuyu sanat eserleri biçiminde üre- 
tirken, kendisinin önüne hangi ilgiyi veya amacı koyduğu 
sorusu ortaya çıkar. 

Bu konuda genellikle düşünülenlere şöyle bir göz atar- 
sak, karşımıza çıkan en yaygın düşüncelerden biri şudur: 

[*] doğanın taklidi ilkesi. Bu görüşe göre, doğal bi- 
çimleri, kendilerine eksiksiz biçimde karşılık gelecek bir 
şekilde tam da oldukları gibi kopya etme ustalığı olarak 
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taklidin, sanatın özsel nihai amacını oluşturduğu varsa- 
yılır ve doğayla karşılıklılık içerisinde bu betimlemenin 
başarılmasının eksiksiz doyum sağladığı düşünülür. 

... İTlaklit ilkesi tamamen biçimsel olduğu için, bu ilke 
sanatın amacı kılındığı zaman, nesnel güzelliğin kendisi or- 
tadan kalkar. Çünkü bu ilke eğer amaç kılınırsa, o zaman 
artık taklit edildiği düşünülen şeyin karakteri değil, ama 
yalnızca taklidin doğruluğu söz konusudur. Bu durumda 
güzel olanın nesnesine ve içeriğine tamamen kayıtsız ka- 
lınır. Bundan başka, hayvanlar, insanlar, yerler, eylemler 
ya da karakterlere ilişkin olarak güzellik ile çirkinlik ara- 
sındaki bir ayrımdan söz etsek bile, yine de taklit ilkesine 
göre, bu ayrım, kendisine saf ve basit taklitten başka bir 
şey bırakmamış olduğumuz sanata özünde ait olmayan 
bir ayrım olarak kalır. Öyle ki... amaçsız doğa biçimleri 
için bir ölçütün olmaması, nesnelerin ve onların güzel- 
likleri ile çirkinliklerine ilişkin seçimde son söz olarak 
bizi salt öznel beğeniyle baş başa bırakır ve bu tür beğeni 
kurallara bağlanamayacaktır ve tartışmaya açık değildir. 
Gerçekten de tasarımlanacak nesnelerin seçiminde insan- 
ların güzel veya çirkin, dolayısıyla sanatsal tasarımlama- 
ya değer buldukları şeyden, yani kendi beğenilerinden 
yola çıkarsak eğer, o zaman doğal nesnelerin tüm alanları 
bize açık hale gelir ve onların hemen hemen hepsinin ola- 
sılıkla bir hayranı bulunur. Çünkü her koca, evlenmezden 
önce bütün diğer kadınlardan ayrı olarak güzel bulduğu 
karısını sonradan güzel bulmayabilir ve bu güzellik için 
öznel beğeninin hiçbir sabit kuralının olmaması her iki 
taraf için iyi bir şey olarak düşünülebilir. Son olarak, tek 
tek bireylerin ve onların kaprisli beğenilerinin ötesinde 
ulusların beğenisine bakacak olursak, bu da çok büyük çe- 
şitlilikler ve karşıtlıklar gösterir. Bir Avrupalı güzelliğinin 
bir Çinlinin ya da hatta bir Kuzey Afrikalının bile hoşuna 
gitmediğinin söylendiğini ne kadar da sık işitiriz, çünkü 
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Çinli, özünde, bir zencininkinden ve bir zenci de yine bir 
Avrupalınınkinden vb bütünüyle farklı bir güzellik anla- 
yışına sahiptir. Gerçekten bu Avrupalı olmayan halkların 
sanat eserlerini, örneğin bu halkların hayalgüçlerinden, 
yüce ve saygıya değer olarak doğmuş tanrı imgelerini in- 
celersek, bunlar kendilerini bize en korkunç putlar olarak 
sunarlar; onların müzikleri de kulaklarımızda en iğrenç 
gürültüler olarak çınlar; buna karşılık onlar da kendi yön- 
lerinden bizim heykellerimizi, resimlerimizi ve müziği- 
mizi anlamsız ve çirkin bulacaklardır. 

... İSlanatın amacı, var olan şeyin, her durumda sanat 
eserleri değil, yalnızca teknik sanat hileleri doğurabilecek 
salt mekanik taklidinden daha başka bir şeyde bulunmak 
zorundadır... İDlışsal görünüş sanatın bir özsel karakte- 
ristiğini oluştursa bile, yine de ne verili doğal dünya ku- 
raldır, ne de dışsal fenomenlerin sırf dışsal olarak taklidi 
sanatın amacıdır. 

... |Alyrıca, sanatın amacı eğer bir şekilde eğitime ya- 
rarlı olmakla sınırlanırsa, öteki yanın, yani hoşlanma, eğ- 
lence ve hazzın açıkça özsel olmadığı bildirilmiş olur ve 
da bulmak durumunda kalır. Ama aynı zamanda bura- 
da ima edilen şey, sanatın kendi uğraşını, nihai amacını 
kendinde taşımadığı; fakat sanatın özünün, kendisine bir 
araç olarak hizmet ettiği başka bir şeyde bulunduğudur. 
Bu durumda sanat, eğitim amacı için yararlı bulunmuş 
ve buna uygulanmış birçok araçtan yalnızca bir tanesidir. 
Ama bu bizi sanatın kendinde bir amaç olmaktan çıktığı 
bir sınıra getirir, çünkü o ya salt eğlendirici bir oyuna ya 
da salt bir eğitim aracına indirgenmiştir. 

Şimdi nihai amaç, yani ahlaki iyileştirme daha yüksek 
bir bakışaçısına işaret etmekte olduğu için, bu daha yük- 
sek bakışaçısını sanat adına da haklıçıkarmak durumun- 
dayız. Bundan ötürü, daha önce belirtilen yanlış konum, 


20 Hegel 


yani sanatın ahlaki amaçlara ve genel olarak dünyanın 
ahlaki amacına, eğitme ve iyileştirme yoluyla bir araç ola- 
rak hizmet etmek durumunda olması ve bu yüzden kendi 
tözsel amacını kendinde değil, başka bir şeyde bulması 
konumu derhal terk edilir. Bu bakımdan şimdi nihai bir 
amaçtan söz etmeye devam edersek, ilk önce, amaca iliş- 
kin sorunda, sorunun ikincil anlamına bağlı olan sapkın 
bir düşünceden, yani amacın faydaya ilişkin bir şey ol- 
duğu düşüncesinden kurtulmamız gerekir. Burada sap- 
kınlık şunda yatar ki, bu durumda sanat eseri, zihnimizin 
önüne özsel şey veya olması gereken şey olarak konmuş 
olan başka bir şeyle bağıntılı olarak düşünülür; öyle ki 
o zaman sanat eseri, sanat alanının dışında, kendi adına 
bağımsız bir biçimde geçerli olan bu amacı gerçekleştir- 
mek için yalnızca yararlı bir araç olarak geçerliliğe sa- 
hip olur. Buna karşıt olarak, sanatın uğraşının, duyusal 
sanatsal şekillenme biçimi içerisinde hakikatin örtüsünü 
açmak... uzlaştırılmış karşıtlığı ortaya sürmek ve böylece 
nihai amacını kendinde, tam da bu ortaya sürme ve örtü- 
yü kaldırmada bulmak olduğunu ileri sürmemiz gerekir. 
Çünkü eğitim, arındırma, iyileştirme, mali kazanç, şöhret 
ve onur için mücadele gibi başka amaçların sanat olmak 
bakımından sanat eseriyle hiçbir ilişkisi yoktur ve sanat 
eserinin doğasını bunlar belirlemez. 


Kant'ın görüşü 

.. Kant'ın estetik ve teleolojik yargıgüçlerini ele aldı- 
ğı Yargıgücünün Eleştirisi başlıklı eseri eğitici ve dikkat 
çekicidir. Kant, organik ve canlı olanın kavramına ken- 
dileri aracılığıyla yaklaştığı güzel doğa ve sanat nesne- 
lerini, doğanın amaçlı ürünlerini, bunları yalnızca öznel 
olarak yargılayan bir düşünümün bakışaçısından ele alır. 
Gerçekten de, Kant, genel olarak yargıgücünü “tikel olanı 
tümel olan altında içerilmiş olarak düşünme yetisi” diye 
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tanımlar ve “yalnızca kendisine verilmiş tikele sahip ol- 
duğu ve tikelin altına gireceği tümeli bulmak durumunda 
olduğu zaman” yargıgücünü düşünücü diye adlandırır... 
Kant estetik yargıgücünü, ne kavramlar yetisi olan Anlama 
Yetisi”nden ne de duyusal görü ve onun çokçeşitliliğinden 
çıkan bir şey olarak değil, ama Anlama Yetisi ile hayalgü- 
cünün özgür oyunundan çıkan bir şey olarak yorumlar. 
Bilgi yetilerinin bu uyuşumunda, nesne özneye ve onun 
hoşlanma ve haz duygusuna bağıntılanmış hale gelir. 

.. İDlüşünce, sanat güzelliği içerisinde ete kemiğe 
bürünür ve malzeme de düşünce tarafından dışsal bir bi- 
çimde belirlenmez, ama özgür olarak kendi adına mevcut 
olur —ki burada doğal olan, duyusal olan, yürek vb, ken- 
dilerinde orantıya, amaca ve uyuma sahiptirler... doğa ve 
özgürlük, duyu ve kavram, kendi haklarını ve doyumla- 
rını bir ve aynı bulurlar. Ama bu görünüşte mükemmel 
uzlaşımın, her şeye rağmen sonunda Kant tarafından, 
yargı ve [sanat] üretimi bakımından ancak öznel olduğu 
ve bizzat mutlak biçimde hakiki ve edimsel olmadığı var- 
sayılmıştır. 

.. Kant'ın Eleştiri'si, sanat güzelliğinin hakiki kavra- 
nışı için başlangıç noktası oluşturur; ama bu kavrayış, 
Kant'ın eksiklerinin aşılmasıyla, kendisini zorunluluk ile 
özgürlüğün, tikel ile tümelin hakiki birliğinin daha yük- 
sek kavranması olarak öne sürebilecektir. 


Schiller ve Goethe 

.. Düşünmenin Kantçı öznelliğini ve soyutluğunu kır- 
dığı ve birlik ve uzlaşımı entelektüel biçimde hakikat ola- 
rak kavrayıp onları sanatsal üretimde edimselleştirerek 
bu öznellik ve soyutluğun ötesine geçme girişimini göze 
aldığı için Schiller'e [1759-1805] saygın bir yer verilmeli- 
dir. Çünkü Schiller, estetik yazılarında, sanata ve sanat 
ilgisine, felsefeyle bağıntısına bakmaksızın, sadece büyük 
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bir dikkat göstermekle kalmamış, aynı zamanda sanat 
güzelliğine olan ilgisini felsefi ilkelerle karşılaştırmıştır 
ve yalnızca bu ilkelerden yola çıkarak ve onların yardı- 
mıyla güzel olanın daha derin doğasına ve kavramına 
nüfuz etmiştir. Böylelikle de çalışmasının bir döneminde, 
kendi sanat eserlerinin naif güzelliği için yararlanabilece- 
ğinden daha fazla, düşünceyle meşgul olduğu hissedilir. 
Bilerek soyut düşüncelerde yoğunlaşma ve hatta felsefi 
Kavram'a duyulan bir ilgi, onun şiirlerinin pek çoğunda 
dikkat çekicidir. Bu yüzden Schiller kınanmış ve özellikle 
Goethe”deki, Kavram”ın hiçbir zaman bozmadığı nesnelli- 
ğe ve değişmez naifliğe kıyasla kusurlu bulunmuş ve kü- 
çümsenmiştir. Ama bu bakımdan bir şair olarak Schiller 
yalnızca kendi çağının borcunu ödedi; bu borç ödemede 
bir karışıklık vardı, çünkü borcun yalnızca bu yüce ruhun 
ve derin zihnin onuruna ve yalnızca bilimin ve bilginin 
yararına ödendiği ortaya çıktı. 

Aynı dönemde, bu aynı bilimsel içtepi, Goethe'yi de 
kendi asıl alanından -şiir sanatından- uzaklaştırdı. Yine 
de, nasıl ki Schiller tam da tinin iç derinliklerinin irde- 
lenmesine daldıysa, aynı şekilde Goethe de kendi asıl 
dehâsını sanatın doğal yanına, dışsal doğaya, bitkilerin ve 
hayvanların organizmalarına, kristallere, bulutların olu- 
şumuna ve renklere yöneltti. Goethe bu konularda salt 
Anlama Yetisi”nin hatalı bakışını büsbütün bir kenara bı- 
rakmış olan büyük dehasını bu bilimsel araştırmaya sevk 
etti, tıpkı öte yanda Schiller”in Anlama Yetisi”nin istemeye 
ve düşünmeye ilişkin işleyişine karşıt olarak özgür güzel- 
lik bütünlüğü ideasını ileri sürmeyi başarmış olduğu gibi. 
Schiller'in yazılarının birçoğu, özellikle Estetik Eğitim 
Üzerine Mektuplar adlı eseri, sanatın doğasına ilişkin bu 
içgörüye adanmıştır. 

.. Schiller'e göre, estetik eğitim, eğilimin, duyusallı- 
ğın, içtepinin ve yüreğin geliştirilmesi suretiyle, bunların 
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kendilerinde akılsal hale gelmelerini sağlar; ve bu yol- 
la akıl, özgürlük ve tinsellik de bunların soyutlanmala- 
rından çıkarlar ve şimdi akılsallaşmış olan doğal ögeyle 
birleşip onun içerisinde ete ve kana bürünürler... Genel 
olarak, Schiller'in bu görüşü, şiirlerinde olduğu kadar, 
Anmut und Würde |Zarafet ve Asalet, 1793) adlı eserinde 
de zaten seçilebilecektir, çünkü kadınlara övgüyü, onla- 
rın karakterlerinde tam da tinin ve doğanın bu kendili- 
ğinden mevcut birleşimini gördüğü için, kendi özel ko- 
nusu yapar. 


Schelling ve Winckelmann 

... İFlelsefe, Schelling ile birlikte, kendi mutlak bakışa- 
çısına ulaşmıştır; sanat en yüksek insan ilgileri ile bağıntı 
içerisinde kendi öz doğasını ve öz değerini zaten ortaya 
koymaya başlamış olmakla birlikte, asıl şimdi sanat kav- 
ramı ve sanatın felsefedeki yeri keşfedilmiş ve sanat bir 
yönüyle çarpıtılmış bir biçimde de olsa... hâlâ yüksek ve 
halis uğraşı bakımından onay görmüştür... Aynı şekilde, 
daha önceki bir tarihte, Winckelmann Greklerin idealle- 
rinden edindiği içgörüden esinlenmişti, bu sayede o, sa- 
natı irdelemede yeni bir duyum açtı; o, sanatı ortak amaç- 
ların hizmetçisi veya sadece doğanın taklitçisi olarak gör- 
me biçimlerinden kurtararak, sanat eserlerindeki ve sa- 
nat tarihindeki sanat İdea'sının keşfini güçlü bir biçimde 
teşvik etmiştir. Bunun için Winckelmann, sanat alanında, 
tin için yeni bir organ ve bütünüyle yeni ele alma tarzları 
sağlamış insanlardan biri olarak göz önüne alınmalıdır. 
Buna rağmen, sanat teorisi ve felsefi sanat bilgisi bakı- 
mından onun görüşünün pek etkili olduğu söylenemez. 


Schlegel kardeşler 
.. LAlyırdedici ve olağanüstü olanın araştırılmasın- 
da yeniliğe susamış olan August Wilhelm ve Friedrich 
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von Schlegel kardeşler, tam olarak felsefi olmayan ama 
özünde eleştirel olan doğalarının kabul edebildiği ölçüde 
felsefi İdea'dan yararlandılar. Çünkü her ikisi de, spekü- 
latif düşünme adına bir şöhret iddiasında bulunamazlar. 
Bununla birlikte onlar eleştirel yetenekleri ile kendilerini 
İdea'nın bakışaçısına yaklaştırdılar ve yoksul felsefi bile- 
şenler ile olsa da, büyük konuşma özgürlüğü ve yenilik 
cesareti ile öncellerinin görüşlerine karşı ateşli bir pole- 
mik yönelttiler. Bu yüzden de farklı sanat dallarında, 
saldırıda bulunduklarından daha yüksek olan yeni bir 
yargı standardı ve yeni anlayışlar getirdiler. Ama onla- 
rın eleştirilerine, standartlarına ilişkin bütünüyle felsefi 
bir bilgi eşlik etmediği için, bu standart az çok belirsiz 
ve bocalayan bir karakteri korudu, öyle ki onlar kimi za- 
man çok fazla başarılı oldular, kimi zaman da çok az. Bu 
kişilerin sözgelimi eski İtalyan ve Hollanda resim sanatı, 
Nibelungenlied vb gibi o çağda modası geçmiş ve değer- 
den düşmüş olan şeyleri yeniden aydınlığa çıkarmaları ve 
sevgiyle yüceltmeleri ve Hint şiir sanatı ve mitolojisi gibi 
pek az bilinen şeyleri coşkuyla öğrenmeye ve öğretme- 
ye çabalamaları da onların şeref hanelerine yazılmalıdır. 
Ama bu yöndeki şerefleri ne kadar yüksek olsa da, onlar 
bu çağlara gereğinden fazla bir değer biçtiler ve kimi za- 
man örneğin Holberg'in komedileri gibi orta halli şeylere 
hayran olma, ancak göreli olarak değerli olan şeye, sanki 
en yüksek şeymiş gibi tümel bir değer atfetme ve sapkın 
bir eğilimle ve ikincil bir bakışaçısıyla bundan coşkuya 
kapılma hatasına düştüler. 


İroni kavramı 

... İÖlzellikle Е. von Schlegel'in görüşlerinden ve öğre- 
tilerinden, değişik şekillerde, “ironi” denen şey geliştiril- 
di. Bu, daha derinde yatan kökünü, bir yönüyle, ilkeleri- 
nin sanata uygulanması ölçüsünde Fichte'nin felsefesin- 
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de bulmuştu. Schelling gibi F. von Schlegel de Fichte'nin 
bakışaçısından yola çıktı, ama Schelling bütünüyle 
Fichte'nin ötesine geçti, Schlegel ise Fichte'nin felsefe- 
sini kendi tarzında geliştirip onunla olan bağını hemen 
hemen kopardı... Fichte [ilkin] ego'yu her bilmenin, aklın, 
bilginin mutlak ilkesi olarak koyar; burada ego bütünüyle 
soyut ve biçimsel kalır. İkinci olarak, bundan dolayı bu ego 
tam da kendinde yalındır ve bir yandan ego'nun içerisin- 
de her tikellik, her karakteristik, her içerik olumsuzlanır, 
çünkü bu soyut özgürlük ve birlik içerisinde her şey bo- 
ğulmuştur, öte yandan da ego için bir değeri olan her içe- 
rik yalnızca ego”nun kendisi tarafından koyulmuş ve ka- 
bul edilmiştir. Varolan her şey yalnızca ego”nun aracılığı 
sayesinde vardır ve benim aracılığım sayesinde mevcut 
olan şeyi, yine ben aynı ölçüde yok edebilirim. 

.. Bunun sonucu olarak, halis ve bağımsız biçimde 
gerçek olan her şey ancak bir görünüş haline gelir, ken- 
di adına ve kendisi sayesinde hakiki ve halis değil, ama 
gücüne ve kaprisine ve özgür tasarrufuna bağımlı kaldığı 
ego'dan ötürü saf bir görünüş olur. Onu kabul etmek ya 
da iptal etmek, bütünüyle zaten yalnızca, ego olarak ken- 
dinde mutlak olan ego'nun zevkine bağlıdır. 

Şimdi üçüncü olarak, ego, yaşayan, etkin bir bireydir ve 
onun hayatı, kendi bireyselliğini kendisinin ve başkaları- 
nın gözünde gerçek kılmak, kendisini ifade etmek ve ken- 
dini görünüşe çıkarmaktan oluşur... Şimdi sanat ve gü- 
zellik konusunda, bu, bir sanatçı olarak yaşama ve kendi 
hayatını sanatsal bir biçimde oluşturma anlamını kazanır. 
Ama bu ilkeye dayanarak, herhangi bir içerikle bağıntılı 
genel olarak her eylemim ve her ifadem benim için salt bir 
görünüş olarak kaldığı ve bütünüyle benim gücüm dahi- 
linde olan bir şekle büründüğü zaman bir sanatçı olarak 
yaşarım. Bu durumda ya bu içerik karşısında ya da genel 
olarak onun ifadesi ve edimselleşmesi karşısında gerçek- 
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ten ciddi değilimdir... Her şeyi kendi kaprisinden kalkarak 
kuran ve çözen ego sanatçı olduğu zaman -ki bu sanatçıya 
hiçbir bilinç içeriği mutlak ve bağımsız olarak gerçek gö- 
rünmez, fakat ancak kendi kendisinin yaptığı ve yıktığı 
bir görünüş olarak görünür- böyle bir ciddiyet kendisi- 
ne hiçbir yer bulamayacaktır, çünkü geçerlilik yalnızca 
ego”nun biçimciliğine yüklenmiştir. 

... |Blu ironik sanatsal hayat ustalığı kendisini tanrısal 
bir yaratıcı dehâ olarak kavrar; böyle bir dehâ için her- 
hangi bir şey ve her şey yalnızca tözsel olmayan bir ya- 
ratıktır, öyle ki kendisinin her şeyden bağımsız ve özgür 
olduğunu bilen yaratıcı, kendi yarattığına bağımlı değil- 
dir; çünkü o, bunu yarattığı kadar yok da edebilir. Bu du- 
rumda, bu tanrısal dehânın bakışaçısına yükselmiş olan 
kimse, bütün diğer insanları kendi yüksek mertebesinden 
aşağıda görür, çünkü o, diğer insanları yasayı, ahlakı vb 
kendileri için hâlâ sabit, özsel ve zorlayıcı saymalarından 
ötürü budala ve sınırlı ilan eder. Bu durumda, bir sanatçı 
olarak bu biçimde yaşayan birey kendisini başkalarıyla 
bağıntıya sokar: O, dostlarıyla, sevgilileriyle vb birlikte 
yaşar, ama bir dehâ olmasından ötürü, onun hem kendi 
özgül gerçekliğiyle, kendi tikel eylemleriyle, hem de mut- 
lak ve tümel olan şeyle bağıntısı aynı zamanda geçersiz- 
dir; onun bütün bunlara karşı tutumu ironiktir. 

... İroninin bu olumsuzluğunun bir sonraki biçimi, bir 
yandan, olgusal, ahlaki ve içsel değere sahip her şeyin 
boşunalığı, nesnel ve mutlak geçerli olan her şeyin geçer- 
sizliğidir. Eğer ego bu bakışaçısında kalırsa, kendi öznel- 
liği dışında kalan her şey ona geçersiz ve boş görünür, 
bu yüzden bu öznellik de içi oyuk ve boş hale gelir ve 
bizzat salt boşunalık olur. Ama öte yandan, ego, ters yön- 
de, bu kendinden zevk alma içerisinde doyum bulamaz 
ve böyle olunca da kendisine yetersiz hale gelir, öyle ki 
o şimdi sağlam ve tözsel olana, özgül ve özsel ilgilere bir 
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özlem duyar. Bundan bir talihsizlik ve bir çelişki doğar: 
Özne, bir yandan hakikate nüfuz etmek isteyip nesnellik 
için yanıp tutuşur, ama öte yandan kendi yalıtılmışlığını 
ve kendi içine çekilmeyi terk edemez veya kendisini bu 
doyurulmamış soyut içsellikten kurtaramaz. 

Ama ironi bir sanat biçimine dönüştürülmüş olduğu 
ölçüde, sadece ironik sanatçının kişisel hayatına ve tikel 
bireyselliğine sanatsal biçim vermede durup kalmamıştır; 
kendi eylemlerinde vb sunulan sanatsal eserden ayrı ola- 
rak, sanatçının aynı zamanda kendi hayalgücünün ürü- 
nü olarak dışsal sanat eserleri de ürettiği düşünülmüştür. 
Genellikle yalnızca şiir sanatında ortaya çıkabilecek olan 
bu üretimlerin ilkesi, şimdi bir kez daha Tanrısal olanı 
ironik olarak temsil etmektir. Ama dehanın bireyselliği 
olarak ironik olan, soylu, büyük ve mükemmel olanın 
kendini yok etmesinde yatar, ve böylece nesnel sanat 
oluşumları da, insanlık için değeri ve asaleti olan şeyi, 
onun kendini yok etmesi içerisinde geçersiz göstererek 
yalnızca mutlak öznellik ilkesini sergilemek durumunda 
olacaklardır. O halde bu, yalnızca yasa, ahlak ve hakikat 
hakkında bir ciddiyetin varolmadığını değil, en üstün ve 
en iyi olan şeyde hiçbir şeyin bulunmadığını da ima eder, 
çünkü bireylerdeki, karakterlerdeki ve eylemlerdeki gö- 
rünüşü içerisinde kendi kendisiyle çelişir ve kendi kendi- 
sini yıkar, bu nedenle de kendisi hakkında ironiktir. 

Soyut olarak ele alınan bu biçim, neredeyse komik ola- 
nın ilkesi ile sınırdaştır, yine de bu akrabalık içerisinde ko- 
mik olan, ironik olandan özünde ayırdedilmelidir. Çünkü 
komik olan, kendi kendisini yok eden şeyin özünde ge- 
çersiz bir şey olduğunu, sahte ve çelişik bir fenomen, bir 
heves olduğunu; örneğin güçlü bir tutku ya da hatta var- 
sayımsal olarak savunulabilir bir ilke ve sağlam bir maksim 
ile kıyaslandığında, bir tuhaflık, bir tikel kapris olduğunu 
göstermekle sınırlanmalıdır. Ama eğer gerçekten ahlaki 
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ve hakiki olan şey, herhangi bir asli tözsel içerik, kendisini 
bir bireyde ve onun eyleminde geçersiz olarak sergiler- 
se, bu bütünüyle farklı bir şeydir... Bundan dolayı ironik 
olan ile komik olan arasındaki bu ayrımda özsel olarak 
söz konusu olan şey, yok edilen şeyin içeriğidir. Kendi sa- 
bit ve önemli amaçlarına sadık kalamayan, ama bu amacı 
terk edebilen ve bu amacın kendilerinde yok edilmesine 
izin verebilen kötü, yararsız insanlar vardır. İroni, karak- 
ter yitimine ilişkin bu ironiyi sever. Çünkü hakiki karak- 
ter, bir yandan özünde değerli amaçları ve öte yandan bu 
tür amaçların sıkı bir kavranışını gerektirir; öyle ki eğer 
bu amaçlardan vazgeçilip bunlar terk edilirse, karakte- 
rin tüm bireysel varlığı kaybolur. Bu sabitlik ve tözsellik 
karakterin anatemasını kurar. Cato ancak bir Romalı ve 
bir cumhuriyetçi olarak yaşayabilir. Ama tasarımlamanın 
anateması olarak ironi alınırsa eğer, o zaman bütün ilkeler 
arasında en sanatsal olmayan bir ilke sanat eserinin ilkesi 
olarak ele alınmış olur. Çünkü sonuç kısmen basmakalıp 
figürler, kısmen değersiz ve ilgisiz figürler üretmektir, 
zira onların varlıklarının tözünün bir geçersizlik olduğu 
bizzat kendilerinde ortaya çıkar; kısmen de yüreğin bu 
özlemleri ve çözülmemiş çelişkilerinin bu figürlere bağ- 
lanmış görünmesidir. Bu tür tasarımlamalar halis bir ilgi 
uyandırmazlar. Bu sebepten dolayı, her şeye rağmen ironi 
tarafından kamunun derin duyarlılık, sanatsal içgörü ve 
dehâ bakımından yetersizliği hakkında daimi şikâyetler 
öne sürülmektedir, çünkü kamu ironinin bu yüceliğini 
anlamaz; yani kamu bu sıradanlıktan ve kısmen cansız 
ve kısmen özelliksiz olan bu şeyden zevk almaz. Bu de- 
ğersiz, özlemle yanıp tutuşan doğaların hoşa gitmemesi 
de iyi bir şeydir; bu samimiyetsizliğin ve ikiyüzlülüğün 
halkın hoşuna gitmemesi ve bunun tersine halkın, kendi 
önemli asli değerlerine sadık kalan karakterler gibi, tam 
ve halis ilgiler istemesi bir tesellidir. 
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Tarihsel bir not olarak şu da eklenebilir ki, en yüksek 
sanat ilkesi olarak ironiyi benimseyenler özellikle Solger 
ve Ludwig Tieck idi. 

... Solger, başkaları gibi, yüzeysel felsefi kültürle yetin- 
medi; bunun tersine Solger'in sahiden spekülatif en derin 
gereksinimi, onu felsefi İdea'nın derinliklerini yoklamaya 
zorladı. Bu süreç içerisinde, Solger, İdea'nın diyalektik 
uğrağına, benim “sonsuz mutlak olumsuzluk” diye ad- 
landırdığım noktaya ulaştı; İdea'nın sonluluk ve tikellik 
haline gelecek şekilde sonsuz ve tümel olarak kendisini 
olumsuzlaması ve yine de yeniden bu olumsuzlamayı 
iptal etmesi ve böylelikle sonlu ve tikel olanda tümel ve 
sonsuz olanı yeniden kurması etkinliğine ulaştı. Solger bu 
olumsuzluğa sıkıca sarıldı ve bu olumsuzluk kuşku yok 
ki spekulatif İdea”daki bir ögedir, ama hem sonsuz hem 
de sonlu olanın bu tamamen diyalektik kargaşası ve çö- 
zünümü olarak yorumlanan yalnızca tek bir ögedir, yoksa 
Solger'deki gibi bütün İdea değildir. Talihsiz bir biçimde 
Solger'in hayatı, felsefi İdea'nın somut gelişimine ulaşa- 
bilmesine yetmeyecek kadar kısa sürede sona erdi... İGİ 
erçek hayatında, karakterinin sağlamlığını, ciddiliğini ve 
büyüklüğünü göz önünde bulundurursak, Solger ne biz- 
zat yukarda betimlenen türden ironik bir sanatçıydı, ne 
de onun sürekli sanat incelemesiyle beslenmiş, sahici sa- 
nat eserleri karşısındaki derinduyumu ironik bir doğaya 
sahipti... [Zaten hayatı, felsefesi ve sanatı bakımından, o, 
önceden anılan ironi havarilerinden ayırt edilmiş olmayı 
hak eder. 

Ludwig Tieck'e gelince, onun kültürü de Jena'nın bir 
zamanlar kültürel merkez olduğu döneme aittir. Tieck ve 
onun gibi diğer seçkin kişiler, kendisinden ne anladıkla- 
rını bize anlatmaksızın, “ironi” gibi ifadelerle gerçekten 
de oldukça içli dışlı olmuşlardır. Bu yüzden Tieck daima 
ironi talebinde bulunur, ama yine de sanat eserlerini yar- 
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gılamaya yöneldiğinde, bu eserlerin büyüklüğünü kavra- 
yışı ve betimlemesi mükemmel olmakla birlikte, örneğin 
Romeo ve Juliet gibi bir eserde ironinin ne olduğunu görme 
şansını burada yakalayacağımızı umarsak aldanırız. İroni 
hakkında fazla bir şey duymayız. 


Sanat felsefesinin anahatları 

.. (Mlutlak İdea”dan çıktığı şekliyle sanattan söz et- 
miş ve hatta sanatın amacının bizzat Mutlak'ın duyusal 
sunumu olduğunu bildirmiş olduğumuz için, bu genel 
görünümde bile, en azından genel olarak, konunun ti- 
kel parçalarının, sanatsal güzelliğin Mutlak'ın sunumu 
olarak kavranmasından nasıl çıktığını göstererek ilerle- 
mek zorundayız. Bundan dolayı en genel biçimde, bu 
kavramaya ilişkin bir fikir uyandırma girişiminde bu- 
lunmalıyız. 

Sanatın içeriğinin İdea, biçiminin ise duyusal madde- 
nin şekillenmesi olduğu zaten söylenmiştir. Şimdi, sanat, 
bu iki yanı uyum içerisine sokmak ve özgür uzlaştırılmış 
bir bütünlüğe kavuşturmak durumundadır. Buradaki ilk 
nokta, sanatsal tasarım haline gelmek durumunda olan 
içeriğin, kendinde, böyle bir tasarıma bürünecek nitelikte 
olması gerektiği talebidir... 

İlkinden çıkan ikinci talep, sanatın içeriğinin kendin- 
de soyut bir şey değil, somut bir şey olmasını gerektirir; 
bununla birlikte bu somutluk, duyusal olanın -tinsel ve . 
entelektüel her şeyle karşıtlık içerisinde ve bu iki yanın 
yalın ve soyut olarak ele alınmasında- somut olması an- 
lamında somut değildir... 

Şimdi üçüncü olarak, duyusal bir biçim ve şekil, halis 
ve dolayısıyla somut bir içeriğe karşılık gelecekse, aynı 
şekilde kendinde tamamen somut ve tekil, bireysel bir 
şey olmak zorundadır... Saf olarak duyusal biçimde somut 
olan, yani kendi sıfatıyla dışsal doğa, bu amaca, sırf ken- 
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di kökeni sebebiyle sahip olmaz. Kuşların değişiklik dolu 
zengin rengârenk tüyleri, biz onları görmesek bile parlar, 
onların şarkıları gittikçe işitilmez olur; yalnızca bir gece 
çiçeklenen meşale-devedikeni, hayranlıkla seyredilme- 
den güney ormanlarının vahşi bölgelerinde solup gider 
ve en hoş ve güzel kokulu en güzel ve bol bitki örtüsüne 
sahip bu ormanlar, bu cangıllar, bizzat, hoşlanma uyan- 
dırmaksızın aynı ölçüde bozulur ve çürüyüp yokolur. 
Ama sanat eseri bu kadar naif biçimde öz-merkezli değil- 
dir; o, özünde bir soru, duyarlı göğüse bir hitap, zihne ve 
tine bir çağrıdır. 

... Sanatsal şekillenme ve bunun ayrımları, bir yandan, 
tinsel olmakla, daha tümel bir türdendirler ve maddi bir 
şeye [örneğin taşa ya da boyaya] bağlı değildirler ve du- 
yusal varoluş kendisini sayısız biçimde ayrımlaştırır; ama 
öte yandan, tin gibi bu varoluş da örtük olarak kendi iç 
ruhu için Kavrama sahip olduğundan, özgül bir duyusal 
madde, bunun sayesinde, sanatsal şekillenmenin tinsel 
ayrımları ve biçimleriyle daha yakın bir bağıntı ve gizli 
bir uyum kazanır. 

Bununla birlikte, bilimimiz, kendi tamlığı içerisinde 
üç esas kesime bölünmüştür: 

İlkin, tümel bir kısım elde ederiz. İçeriğinden ve ko- 
nusundan dolayı hem İdeal olarak tümel sanat güzelliği 
İdea'sı hem de aynı zamanda İdeal'in bir yandan doğay- 
la, öte yandan öznel sanat üretimiyle yakın bağıntısı bu 
kısmın içinde bulunmaktadır. 

İkinci olarak, sanat güzelliği Kavramından çıkıp gelişen 
tikel bir kısım vardır, çünkü bu Kavramda içerilen özsel 
ayrımlar, sanatsal şekillenmenin tikel biçimleri dizisi içe- 
risinde açılım kazanır. 

Üçüncü olarak, sanat güzelliğinin bireyselleşmesini ir- 
delemek durumunda olan son bir kısım vardır, çünkü sa- 
nat kendi yaratımlarının duyusal gerçekleşmesine doğru 
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ilerler ve kendisini tek tek sanatlar ile bunların cinsleri ve 
türlerinin bir sistemi içerisinde tamamlar. 


Sanat güzelliği İdea'sı veya İdeal 

.. İKlendi sıfatıyla İdea, gerçekten mutlak hakikatin 
kendisidir, ama yalnızca henüz kendi nesnelleşmiş tümel- 
liği içerisinde olmayan hakikattir; oysa sanat güzelliği ola- 
rak İdea, temelde İdea'yı cisimleştirmeye ve açımlamaya 
adanmış, hem özünde bireysel gerçeklik olma hem de 
bir bireysel gerçeklik şekillenmesi olma niteliğine sahip 
İdea'dır... İdea'nın Kavramına göre şekillenen Gerçeklik 
olarak İdea, İdeal dir. 

.. |Ölzünde somut İdea, görünüş tarzının ilkesini ken- 
di içerisinde taşır ve bu yüzden kendi özgür şekillendi- 
ricisi olur. Böylelikle, yalnız hakiki biçimde somut İdea 
kendi hakiki şekillenmesini meydana getirir ve işte bu iki 
şeyin karşılıklılığı da İdeal'dir. 


Sanat güzelliğinin tikel biçimleri 

(İldea'nın kendi şekillenmesiyle girdiği üç bağıntıyı ir- 
delemek durumundayız. 

(a) İlkin, hâlâ belirlenmemişliği ve bulanıklığı içindeki 
ya da kötü ve hakiki olmayan belirlenmişliği içindeki İdea, 
sanatsal şekillerin içeriği kılındığı zaman sanat başlar. İdea, 
belirlenimsiz olduğu için, İdeal'in talep ettiği bireyselliğe 
henüz kendisinde sahip değildir; onun soyutluğu ve tek 
yanlılığı, şeklini de dışsal olarak kusurlu ve keyfi bırakır. 
İlk sanat biçimi, dolayısıyla, hakiki bir sunum yeterliğin- 
den ziyade bir salt resmetme arayışıdır; İdea, biçimi kendin- 
de bile bulmamıştır ve dolayısıyla bunu ele geçirmek için 
çabalama ve mücadele etme düzleminde kalır. Bu biçimi 
genelde sembolik sanat biçimi diye adlandırabiliriz. 

(b) Klasik diye adlandıracağımız ikinci sanat biçimin- 
de, sembolik biçimin ikili kusuru ortadan kaldırılır... [O], 
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tam da özsel doğası içindeki İdea'ya uygun gelecek şekil 
içerisinde, İdea'nın özgür ve tamuygun cisimleşmesidir... 
Bu yüzden klasik sanat biçimi, tamamlanmış İdeal'in üre- 
timini ve görümünü (anschauung | vision) sağlayan ve onu 
gerçekten edimselleşmiş olarak sunan ilk biçimdir. 

(c) Romantik sanat biçimi, İdea ile onun gerçekliğinin 
tam birleşimini yeniden iptal eder ve daha yüksek bir bi- 
çimde olmak üzere, sembolik sanatta fethedilmemiş ka- 
lan iki yanın ayrımına ve karşıtlığına geri döner. Klasik 
sanat biçimi, sanatın gösteriminin başarabileceğinin en 
üst noktasına ulaşmıştır ve eğer onda kusurlu olan bir 
şey varsa, kusur tam da sanatın kendisi ve sanat alanı- 
nın sınırlılığıdır. Bu sınırlılık, genellikle sanatın konu ola- 
rak tini (yani kendi doğası bakımından tümel, sonsuz ve 
somut olanı) duyusal somut bir biçim içinde almasında 
yatar ve klasik sanat, tinsel ve duyusal varoluşun karşı- 
lıklılığı olarak bu ikisinin eksiksiz birleşimini sunar. Ama 
bu iki yanın harmanlanmasında, tin aslında kendi hakiki 
doğası içerisinde temsil edilmiş değildir. Çünkü tin, mut- 
lak içsellik olarak, kendisine uygun bedensel bir varoluş 
kalıbına dökülmüş kalma koşuluna bağlanmakla, dışsal 
olarak, kendisini özgür ve hakiki biçimde şekillendire- 
meyen İdea'nın sonsuz öznelliğidir. 

.. İRJomantik sanat, sanatın kendi kendini aşmasıdır, 
ama bu, sanatın kendi alanında ve bizzat sanat biçimi 
içinde olur. 

... |Ölte yandan, romantik sanat da, her sanat gibi, ken- 
di ifadesi için dışsal bir ortama gerek duyar. 

... İdea ile şeklin ayrılması, onların birbirine karşı ka- 
yıtsızlıkları ve tamuygun olmayışları, sembolik sanatta 
olduğu gibi, tekrar ön plana çıkar; ama burada şu özsel 
ayrım vardır ki, sembolde kendi kusuruyla birlikte şek- 
lin kusurunu da getiren İdea, romantik sanatta, şimdi tin 
ve yürek olarak kendinde mükemmelleşmiş tarzda ortaya 
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çıkmak durumundadır. Bu daha yüksek mükemmellikten 
dolayı, o, dışsal olanla tamuygun bir birliğe elverişli de- 
ğildir çünkü kendi hakiki gerçekliğini ve görünümünü 
ancak kendi içerisinde arayabilir ve kazanabilir. 

Bunları, sanat alanı içerisinde İdea'nın kendi şekliyle 
üç bağıntısının, yani sembolik, klasik ve romantik sanat 
biçimlerinin genel karakteri olarak ele alıyoruz. Bu üç bi- 
çim, sırasıyla, hakiki güzellik İdea”sı olarak İdeal'e ulaş- 
maya çabalamaktan, ona ulaşmaktan ve onu aşmaktan 
ibarettir. 


Tek tek sanatlar sistemi 

— (a) ... İKlendisiyle başlamak durumunda olduğu- 
muz sanat, yani tikel sanatların ilki, bir güzel sanat ola- 
rak mimaridir. Mimarinin görevi, dışsal inorganik doğayı, 
sanata uygun dışsal bir dünya olarak, tin ile aynı kökten 
hale gelecek şekilde işlemekten ibarettir... Bundan dola- 
yı yapı sanatının temel modeli, sembolik sanat biçimidir... 
[M]imari, tanrıya bir mekân açar, onun dışsal çevresini 
oluşturur ve tinin ve onun kendi mutlak nesnelerine yö- 
neliminin iç sükünetinin mekânı olarak tanrıya tapınağını 
inşa eder. Mimari, tufana, yağmura, fırtınaya karşı koru- 
yucu olarak, cemaatin toplanması için etrafı kapalı bir 
mekân kurar ve toplanma isteğini, dışsal bir biçimde olsa 
bile, sanatsal bir şekilde açığa vurur. 

... (b)... Шкіпсі olarak, hareketsiz kütleye çarpan ve nü- 
fuz eden bireyselliğin şimşek çakışı gibi tanrının kendisi 
bu tapınağa girer ve sonsuz ve hiç de sadece simetrik ol- 
mayan tinin kendisinin biçimi yoğunlaşır ve cisimsel bir 
şeye şekil verir. İşte heykel sanatının görevi budur. 

Heykel sanatında, mimarinin ancak ima edebileceği 
tinsel iç hayat, duyusal şekil ve onun dışsal malzemesi 
içerisinde kendini yurdunda kıldığı ve bu iki yan ne biri- 
nin ne de ötekinin baskın olacağı şekilde karşılıklı olarak 
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biçimlendiği ölçüde, heykel sanatı klasik sanat biçimini 
kendi temel modeli olarak kazanır. 

.. (с) ... İMlimari, tapınağını kurduktan ve heykel sa- 
natının eli onun içerisine tanrı heykellerini yerleştirdikten 
sonra, üçüncü olarak, bu duyusal biçimde mevcut tanrı, 
kendi evinin geniş salonlarında toplulukla karşı karşıya ge- 
lir. Topluluk bu duyusal varlığın kendi karşısındaki kendi 
tinsel yansımasıdır ve öznelliğin ve içselliğin canlandırıl- 
masıdır... Burada esas şey olarak ön plana çıkan, tanrının 
kendinde kendisine-yeterli huzuru değil, bir başkası için va- 
rolan kendi sıfatıyla görünüştür, ben'in görünüşe çıkması- 
dır; bu nedenle şimdi kendi adına sanatsal tasarımlamanın 
bir nesnesi haline gelen şey, insani tutku, eylem ve serüven 
olarak ve genelde insan duygusunun, istemesinin ve ihma- 
linin geniş alanı olarak canlı hareketi ve etkinliği içerisin- 
deki çokçeşitli (mannigfaltiş / manifold) öznelliktir. 

.. Bunun için gerekli malzeme, renk, müzikal ses ve 
son olarak içsel görülerin ve tasarımların salt belirtkesi 
olarak ses tarafından sağlanır. Söz konusu içeriği bu mal- 
zemeler aracılığıyla gerçekleştirme tarzları olarak da re- 
sim, müzik ve şiir sanatlarını buluyoruz. 

... (Blu sanatlar kendi modellerini romantik sanat biçi- 
minden edinirler; nitekim şekillendirme tarzı bakımın- 
dan bu sanatları en uygun biçimde nitelemeye elverişli 
olan sanat biçimi de romantik sanattır. 

... (а) Heykel sanatından hemen sonra gelen ilk sanat 
resimdir. O, kendi sıfatıyla görülebilirliği, içeriğinin mal- 
zemesi olarak ve içeriğinin şekillenmesi olarak kullanır, 
bunun aynı zamanda tikelleşmiş, yani renk içerisinde ge- 
lişmiş olması ölçüsünde... İTlikel renkler, düz bir yüzeyin 
boyutlarıyla sınırlı olmakla, sanatı maddi şeylerin eksiksiz 
duyusal uzaysallığından kurtarır. 

.. (В) Kendisi aracılığıyla, romantik sanatın edimsel- 
leştiği ikinci sanat, resme karşıt olarak müziktir. Müziğin 
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malzemesi, hâlâ duyusal olmasına rağmen, yine de daha 
derin öznellik ve tikelleşmeye doğru ilerler... Artık uzay- 
sal olarak değil, ama zamansal ideallik olarak görünen 
maddenin bu doğum halindeki idealliği sestir: Soyut gö- 
rülebilirliği işitilebilirliğe dönüştürülerek olumsuzlanmış 
duyusal olandır, çünkü ses, İdeal'i, adeta, maddeye bulaş- 
mışlığından kurtarır. 

.. INJasıl ki heykel sanatı tam da mimari ile romantik 
öznellik sanatlarının arasında merkez olarak bulunuyor- 
sa, aynı şekilde müzik de romantik sanatların merkezini 
oluşturur ve resmin soyut uzaysal duyusallığı ile şiirin so- 
yut tinselliği arasındaki geçiş noktasını meydana getirir. 

... (y) Son olarak, romantik sanatın üçüncü ve en tinsel 
sunumuna gelince, onu $177 sanatında aramak zorundayız. 
Şiir sanatının karakteristik özelliği, müziğin ve resmin, 
sanatı kendisinden özgür kılmaya başladığı duyusal öge- 
yi, tine ve onun tasarımlarına tabi kılma gücünde yatar. 
Çünkü şiir sanatının muhafaza ettiği son dışsal malzeme, 
ses, şiir sanatında artık bizzat ses duygusu değildir, ama 
kendi başına anlamdan yoksun bir göstergedir; yalnızca 
belirsiz duygunun ve bunun nüansları ile derecelerinin 
değil, kendinde somut hale gelmiş olan tasarımın bir gös- 
tergesidir. Bu şekilde ses, anlamı, tasarımları ve düşünce- 
leri bildirmek olan, özünde eklemlenmiş insan sesi olarak 
söz haline gelir. Müziğin kendisine doğru ilerlemiş oldu- 
ğu, özünde negatif etmen, şimdi eksiksiz biçimde somut 
etmen olarak, tinin etmeni olarak, kendi kaynaklarından 
tasarımlarının sonsuz uzayını sesin zamanıyla birleştiren 
öz-bilinçli birey olarak ortaya çıkar... İŞliirsel tasarımın 
esas ögesi şiirsel hayalgücüdür ve tinin kendisinin zihin- 
de canlandırılmasıdır ve bu öge bütün sanat biçimleri için 
ortak olduğundan, şiir sanatı bunların hepsinin içinden 
geçer ve kendisini bunların her birinde bağımsız biçimde 
geliştirir. Şiir sanatı, kendinde, özgür hale gelmiş olan ve 
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kendi gerçekleşimi adına dışsal duyusal maddeye bağ- 
lanmayan tinin tümel sanatıdır, dışsal duyusal maddeye 
bağlanmak yerine, o, kendine özgü bir biçimde tasarım- 
ların ve duyguların iç uzayında ve iç zamanında gezinir. 
Yine de, tam da bu en yüksek evrede sanat artık kendisini 
aşar, yani tinin duyusal bir biçim içerisinde kendisiyle uz- 
laştırılmış cisimleşmesi ögesini terk eder ve hayalgücü- 
nün şiirinden düşüncenin düzyazısına geçer. 

... İmdi... tikel sanatların bireysel sanat eserlerinde ger- 
çekleştirdiği şey, sanat Kavramına göre, kendisini-açım- 
layan güzellik İdea'sının tümel biçimleridir. Bu İdea'nın 
dışsal edimselliği olarak engin sanat Pantheon'u yüksel- 
mektedir. Onun mimarı ve inşa edicisi, kendisini kavra- 
yan güzellik tinidir; fakat bunun tamamlanması binlerce 
yıllık gelişimi içerisinde dünya tarihini gerektirecektir. 
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П. DOĞA GÜZELLİĞİ 


Doğada derecelenme 

Kavramın kendi gerçekliğiyle dolayımsız birliği 
İdea'dır, bununla birlikte bu birlik ancak dolayımsız ola- 
rak duyusal ve gerçek görünüş içerisinde mevcut olduğu 
ölçüde İdea'dır. 

İdea'nın ilk varoluşu doğadır ve güzellik doğa güzelli- 
ği olarak başlar. 

İlkin, Kavram dolayımsız olarak öylesine büsbütün bi- 
çimde nesnellik içerisine batar ki, bizzat öznel ideal birlik 
olarak ortaya çıkmaz; tersine Kavram, ruhtan yoksun bir 
biçimde, bütünüyle duyular tarafından algılanan maddi 
dünyaya geçmiştir. Tamamen mekanik ve fiziksel tek tek 
tikel cisimler bu türdendir. Sözgelimi bir metal, kendinde, 
çeşit çeşit mekanik ve fiziksel niteliklerin bir çokçeşitlili- 
ğidir, ama onun her bir zerresi bu niteliklere aynı biçimde 
sahiptir. 

İkinci olarak, öte yandan daha yüksek doğal nesneler 
Kavramın ayrımlarını özgür bırakırlar, öyle ki şimdi bun- 
ların her biri ötekilerin dışında bağımsız bir biçimde ken- 
disi için vardır. Nesnelliğin hakiki doğası yalnızca burada 
ortaya çıkar. Çünkü nesnellik tam da Kavramın ayrımla- 
rının bu bağımsız dağılımıdır. Şimdi bu evrede, Kavram 
kendisini şu biçimde gösterir: Kavramı gerçek kılan kendi 
belirlenimlerinin bütünlüğü olduğu için, tikel cisimler, her 
biri kendi bağımsız varoluşuna sahip olmakla birlikte, bir 
ve aynı sistem içerisinde bir araya gelirler. Bu türden bir 
şeyin bir örneği güneş sistemidir. Güneş, kuyruklu yıldız- 
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lar, aylar ve gezegenler, bir yandan birbirinden bağımsız 
ve farklı gökcisimleri olarak ortaya çıkarlar; fakat öte yan- 
dan yalnızca bütünsel cisimler sistemi içerisinde işgal et- 
tikleri belirlenimli yerden dolayı ne iseler odurlar. 

Yalnız doğal görünüşün üçüncü tarzı İdea'nın bir varo- 
luşudur, Yaşam olarak doğal biçim içindeki İdea'dır. Ölü, 
inorganik doğa İdea için tamuygun değildir, ancak canlı 
organizma İdea'nın bir edimselliğidir. 


Yaşam olarak İdea 

Edimsel canlı bireylerdeki yaşam İdea'sının hangi be- 
lirtilerle bilinebileceğini sorarsak yanıt şöyle olacaktır: 
İlkin, yaşam bedensel bir organizmanın bütünlüğü olarak 
gerçek olmak zorundadır; ama ikinci olarak, o, direşken bir 
şey gibi değil, içerisinde canlı ruhun kendisini sergiledi- 
ği özünde sürekli bir idealleşme süreci gibi görünen bir 
organizma olarak da gerçek olmak zorundadır. Üçüncü 
olarak, bu bütünlük dışarıdan belirlenmemiştir ve değiş- 
tirilebilir değildir; o, kendisini içeriden dışarıya doğru 
şekillendirir, süreç içerisindedir ve orada öznel bir birlik 
ve kendinde bir amaç olarak sürekli kendi kendisiyle ba- 
ğıntılıdır. 

Öznel yaşamın bu özünde özgür bağımsızlığı, kendisi- 
ni esas olarak kendiliğinden harekette gösterir. 

IGlezegenlerin hareketi vb, dışsal bir itilim olarak ve 
cisimlerin kendilerine yabancı bir şey olarak görünmese 
bile, bu hareket yine de sabit bir yasaya ve bu yasanın 
soyut zorunluluğuna bağlıdır. Fakat canlı hayvan, kendi- 
sinin özgür kendiliğinden hareketi içerisinde kendi araç- 
larıyla belirlenimli bir mekana bu bağlılığı olumsuzlar ve 
o, bu türden belirlenmişliğe sahip fiziksel birlikten ileriye 
doğru giden özgürleşmedir, hayvanın yaşamı, kan dola- 
şımı, organların hareketi vb bizzat bu gerçekliğin içerisin- 
deki kendiliğinden harekettir. 
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Bununla birlikte, hareket yaşamın tek ifadesi değildir. 
Ancak dışarıdan zorlandıklarında hışırdayıp çınlayan 
inorganik cisimlerin sahip olmadığı hayvan sesinin öz- 
gür sadası, ruha sahip öznelliğin zaten daha yüksek bir 
ifadesidir. Ama idealleştirici etkinlik, en etkili tarzda, 
canlı bireyin dışsal dünyayı, kendisi için bir şey kılmasın- 
da sergilenir; canlı birey bunu kısmen görme vb suretiyle 
seyirsel olarak, kısmen de dışsal şeyleri kendisine tabi 
kılıp onları kullanmak ve yemek yeme sürecinde özüm- 
semek suretiyle pratik olarak yapar. 

Bütün bunlar, yaşamın özsel doğasının ruha sahip bi- 
reylerde görünüşe çıktığı etkinliklerdir. Şimdi, bu idealite 
hiç de yalnızca bizim yaşam hakkındaki düşünümümüz 
değildir; canlı öznenin kendisinde nesnel olarak mevcut- 
tur; bu yüzden bu canlı öznenin varoluşuna “nesnel idea- 
lizm” adı verebiliriz. 


Doğada yaşamın güzelliği 

Doğada yaşam, fiziksel olarak nesnel İdea olmakla, 
güzeldir. Canlı doğa güzelliği, güzel olarak ve güzel bir 
görünüş adına ne kendisi için ne de kendisinden ötürü mey- 
dana gelmiştir. Doğa güzelliği ancak bir başkası için, yani 
bizim için, güzeli kavrayan zihin için güzeldir. 

Canlı varlığı, ilk olarak, pratik kendini üretmesi ve 
kendini sürdürmesi içerisinde ele alırsak, karşımıza çı- 
kan ilk şey kaprisli, gelişigüzel harekettir. Bu, bir hareket 
olarak alındığında, tamamen soyut, zaman zaman yer 
değiştirme özgürlüğünden başka bir şey değildir; burada 
hayvan, kendisinin bütünüyle kaprisli (amaçsız) ve ha- 
reketinin de gelişigüzel olduğunu gösterir. Öte yandan, 
müzik ve dans da hareketi içerir, ama bu hareket hiç de 
gelişigüzel ve kaprisli değildir, fakat kendinde düzenli, 
belirli, somut ve ölçülüdür; bu hareketi, güzel bir ifadesi- 
ni verdiği anlamdan bütünüyle soyutlasak bile. Nitekim 
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güzellik ancak şekil”e ait olabilir, çünkü yaşamın nesnel 
idealizminin bizim için algımızın ve duyusal kavrayışı- 
mızın bir nesnesi haline geldiği dışsal görünüş yalnızca 
budur. 


Doğa güzelliğini kavrama tarzları 

Genelde doğa, duyuya somut Kavramı ve İdea'yı gös- 
terdiği şekliyle güzel diye adlandırılmak durumundadır, 
bunun nedeni şudur: Kavrama uygun düşen doğal biçim- 
lere baktığımızda, Kavram ile bu türden bir karşılıklılık 
sezilir; onları duyularımızla incelediğimizde de, bütün 
eklemlenmenin iç zorunluluğu ve uyumu aynı zamanda 
duyular için açığa çıkar. Doğanın güzel olarak algılanma- 
sı Kavramın bu önbelirtisinden öteye gitmez. Ama bunun 
sonucu şudur: Bu doğa kavrayışı tamamen belirlenimsiz 
ve soyut kalır; bu doğa kavrayışına göre, parçalar, birbir- 
lerinden özgür ve bağımsız biçimde ortaya çıkmış görün- 
melerine karşın, yine de şekilde, dış görünüşte, harekette 
vb birbirleriyle olan uyumlarını görülebilir kılarlar. Bu 
kavrayışta, iç birlik içsel kalır; algı için, bu birlik somut 
olarak ideal bir birlik içerisinde ortaya çıkmaz ve kavrayış 
zorunlu, ruh verici bir uyumun tümelliği ile yetinir. 

Bu noktada, doğa güzelliği olarak öncelikle önümü- 
ze çıkan şey yalnızca doğal ürünlerin kavrama uygun 
nesnelliği içerisindeki ruha-sahip uyumdur. Madde bu 
uyumla dolayımsız olarak özdeştir; biçim ise doğrudan 
doğruya maddede onun hakiki özü ve şekillendirici gücü 
olarak ikamet eder. Örneğin doğal kristal herhangi bir 
dışsal mekanik etki tarafından değil, fakat bir iç istidat 
ve onun kendine özgü özgür gücü, yani bizzat nesnenin 
özgür gücü tarafından üretilmiş olan düzenli biçimiyle 
bizi şaşırtır. Çünkü bir nesneye dışsal kalan bir etkinlik 
de pekâlâ aynı ölçüde özgür olabilirdi. Fakat kristaldeki 
biçim verici etkinlik şeyin kendisine yabancı değildir; o, 
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kendi özgül karakterini dışarıdan edilgin biçimde edin- 
meyip, içkin etkinlikle kendisine biçimini veren madde- 
nin özgür gücüdür. 

Bir başka anlamda, zihinlerimizde hiçbir organik can- 
lı yaratım bulunmadığı zaman, örneğin bir manzaraya 
baktığımızda, doğa güzelliği hakkında daha fazla şey 
söyleriz. Tepelerin hatları, ırmakların dolambaçları, ağaç 
kümeleri, kulübeler, evler, kentler, saraylar, yollar, gemi- 
ler, gökyüzü ve deniz, vadiler ve kraterler; işte bütün bu 
çeşitlilikte ilgimizi uyandıran hoş veya etkileyici bir dışsal 
uyum ortaya çıkar. 

[Үіпе,] doğa güzelliği, duygulanımsal ruh durumları 
uyandırdığı ve bu ruh durumlarıyla uyumlu olduğu için 
bizimle özel bir bağıntı kurar. Örneğin mehtaplı bir gece- 
nin süküneti, içerisinden bir derenin kıvrıla kıvrıla geçtiği 
küçük bir vadinin huzuru, ölçüsüz ve ürkütücü denizin 
yüceliği, yıldızlı gökyüzünün huzur verici enginliği böyle 
bir bağıntı meydana getirir. Benzer biçimde, eğer cesaret, 
güç, kurnazlık, iyi huy vb insani niteliklere uyan bir ruh 
ifadesi açığa vururlarsa, hayvanları da güzel diye adlan- 
dırırız. 


Soyut biçimin güzelliği 

Doğa güzelliğinin biçimi, soyut bir biçim olarak bir 
yandan belirlenimli ve dolayısıyla sınırlıdır, öte yandan 
ise bir birlik ve kendisiyle soyut bir bağıntı içerir. Ama 
daha yakından bakıldığında, o, kendi belirlenmişliğine ve 
birliğine göre dışsal çokçeşitliliği düzenler, ancak bu be- 
lirlenmişlik ve birlik içkin içsellik ve ruh taşıyan bir şekil 
haline gelmez, fakat dışsal olana empoze edilen dışsal bir 
belirlenmişlik ve birlik olarak kalır. Bu türden biçim, ilkin 
düzenlilik ve simetri, daha sonra yasaya uygunluk ve son 
olarak da harmoni diye adlandırılan şeydir. 
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Düzenlilik ve simetri 

Kendi sıfatıyla düzenlilik, genel olarak dışsal bir şey- 
deki aynılıktır, daha açıkçası bir ve aynı özgül şeklin aynı 
yinelenişidir ve bu, nesnelerin biçimine belirleyici birliği 
veren şeydir. Başlangıcındaki soyutluğundan ötürü, böy- 
le bir birlik, somut Kavramın akılsal bütünlüğünden ko- 
pup ayrılır, bu yüzden bu birliğin güzelliği soyut Anlama 
Yetisi'ne ilişkin bir güzelliktir; çünkü Anlama Yetisi, ken- 
di ilkesi olarak, soyut, belirlenmemiş aynılık ve özdeşliğe 
sahiptir. Bu nedenle, örneğin çizgiler arasında düz çizgi 
en düzenli olanıdır, çünkü o, soyut olarak sürekli biçim- 
de aynı olan yalnızca tek bir yöne sahiptir. Buna benzer 
olarak küp de tamamen düzenli bir şekildir. O, her yönde 
aynı boyutta yüzeylere, eşit kenarlara ve açılara sahiptir: 
Dikaçılar, geniş veya dar açılar gibi, büyüklük bakımın- 
dan değiştirilemezler. 

Simetri düzenlilikle birlikte gider, ama biçim, karakter 
aynılığının bu aşırı soyutlamasında kalamaz. Burada ay- 
nılık ilebenzemezlik bir araya gelir ve ayrım boş özdeşliği 
bozar. Bu, simetriyi ortaya çıkaran şeydir. Simetri, soyut 
olarak aynı olan bir biçimin kendisini tekrarlamamasın- 
dan, aynı türden bir başka biçimle bağlantıya sokulma- 
sından oluşur; bu diğer biçim, kendi başına ele alındığın- 
da, aynı şekilde belirlenimli ve kendisiyle aynıdır, fakat 
ilk biçimle karşılaştırıldığında ona benzemezdir. 

Dolayısıyla salt tekbiçimlilik, yani bir ve aynı belirle- 
nimli karakterin yinelenmesi, simetri oluşturmaz. Simetri 
aynı zamanda büyüklük, konum, şekil, renk, ses ve başka 
karakteristikler bakımından sonradan tekrar tekbiçimli 
bir tarzda bir araya getirilmek durumunda olan bir ayrım 
gerektirir. Simetri ancak birbirine benzemez olan karakte- 
ristiklerin tekbiçimli bağlantısı sayesinde elde edilir. 

Düzenlilik ve simetri ilke olarak büyüklük kategorisi 
içerisine girerler. 
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Büyüklükleri ve biçimleri bakımından düzenli ve si- 
metrik olan şekillerle hem organik dünyada hem de inor- 
ganik dünyada karşılaşırız. Örneğin kendi organizmamız 
en azından kısmen düzenli ve simetriktir. İki gözümüz, 
iki kolumuz, iki bacağımız, eşit kalça kemiklerimiz, kürek 
kemiklerimiz vardır. Öte yandan kalp, akciğerler, karaci- 
бег, bağırsaklar gibi başka parçaların da düzensiz olduk- 
larını biliyoruz. Burada soru şudur: Bu ayrımın temeli ne- 
dir? Büyüklük, şekil, konum vb düzenliliğinin kendisini 
görünüşe çıkardığı yer, organizmada, onun organizma 
olarak dışsal yanıdır. Demek ki düzenli ve simetrik ka- 
rakter, kendi doğasına göre, nesnenin kendi belirlenimli 
karakterine uygun olarak kendi kendisine dışsal olduğu 
ve hiçbir öznel canlanmayı görünüşe çıkarmadığı yerde 
ortaya çıkar. Öte yandan ruha-sahip yaşamda ve daha da 
yüksek olan tinin özgür dünyasında, salt düzenlilik, can- 
lı öznel birlik önünde geri çekilir. Şüphesiz genel olarak 
doğa, tine karşıt olarak kendisine dışsal varoluştur; yine 
de düzenlilik, kendi sıfatıyla dışsallığın baskın olarak kal- 
dığı doğada yürürlüktedir. 

Mineraller (örneğin kristaller), esas biçimleri olarak 
düzenliliğe ve simetriye sahiptirler. Minerallerin biçimi- 
nin belirlenimi ve birliği, Anlama Yetisi'nin soyut tek- 
yanlılığında varlığını sürdürür ve dolayısıyla kendisine 
dışsal olan şeydeki bir birlik olarak salt düzenliliğe ve 
simetriye ulaşır. 

Bitki kristalden daha yüksekte bulunur. Ama bitkinin 
de gerçekten ruha sahip bir yaşamı yoktur, çünkü o, or- 
ganik olarak eklemlenmiş olmakla birlikte, onun etkinli- 
ği daima dışsallığa çıkarılmıştır. Bitki, bağımsız hareket 
ve yer değiştirme olanağı olmaksızın, sabit biçimde kök 
salmıştır ve durmadan büyür; onun aralıksız özümseme 
işlemi ve beslenmesi, kendinde tam bir organizmanın 
sükünetle kendini sürdürmesi değil, ama kendisinin dışa- 
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rıya doğru sürekli yeni bir üretimidir. Hayvan da büyür, 
ama belli bir büyüklük noktasında durur ve kendi Кепаі- 
sini bir ve aynı bireyin kendini sürdürmesi olarak yeni- 
den üretir. Ama bitki durmaksızın büyür, ancak kökü ku- 
ruduğunda, dallarının, yapraklarının vb büyümesi sona 
erer. Bu gelişimde üretilen şey, daima aynı tam organiz- 
manın yeni bir örneğidir, çünkü her dal yeni bir bitkidir. 
Kendisini sayısız tek tek bitkiler halinde bu sürekli çoğal- 
tışıyla, bitki, ruha sahip öznellikten ve onun ideal duy- 
gu birliğinden yoksundur. Bu kendini sürekli dışa doğru 
itme karakteri, düzenlilik ve simetriyi kendine dışsallık- 
taki birlik olarak bitkilerin yapısındaki temel bir özellik 
haline getirir. Ağaç gövdesi genellikle düz çizgi halinde 
yükselir, daha yüksek bitkilerin taç kısımları (tepeleri) da- 
ire şeklindedir, yapraklar kristale özgü biçimlere yakındır 
ve taç yapraklarının sayısı bakımından, konum ve şekil 
bakımından çiçekler, temel tiplerine göre düzenli ve si- 
metrik bir karakterin damgasını taşırlar. 

Canlı hayvan organizmasında, üyelerin ikili oluşum 
tarzının özsel ayrımı ortaya çıkar. Hayvan bedeninde, 
özellikle daha yüksek evrelerde, organizma, bir yandan 
adeta bir küre gibi kendi kendisine dönen daha içsel ve 
kendisine kapanmış, kendi ile bağıntılı bir organizmadır; 
öte yandan ise o, dışsal bir süreç ve dışsallığa karşıt bir sü- 
reç olarak dışsal bir organizmadır. Daha yüksek nitelikli 
organlar iç organlardır —karaciğer, kalp, akciğerler vb— ve 
yaşam onlara bağlıdır. Bu organlar salt düzenlilik tiple- 
rince belirlenmezler. Ama hayvan organizmasında da 
dışsal dünyayla sürekli bağıntı içerisinde olan üyelerde 
simetrik bir düzenleme yürürlüktedir. Teorik ya da pratik 
olsun, dışsal olarak etkin olan üyeler ve organlar bu kate- 
goriye aittir. Tamamen teorik olan süreç, görme ve işitme 
duyularının aletleriyle yönetilir; gördüğümüz ya da işitti- 
ğimiz şeyi olduğu gibi bırakırız. Öte yandan, koklama ve 
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tat alma organları, zaten pratik bir bağıntının başlangıç- 
larıdır. Çünkü ancak uçup gitme sürecinde olan şeyi kok- 
layabiliriz ve ancak yok ederek tat alabiliriz. Şimdi şüp- 
hesiz yalnız bir burnumuz var, ama o, iki burun deliğine 
bürünmüştür ve her iki eşit parçası düzenli bir biçimde 
oluşmuştur. Aynı şey dudaklar ve dişler için de doğrudur. 
Gözler ve kulaklar ve aynı zamanda yer değiştirmeyi ve 
dışsal nesnelere hâkimiyeti ve onların başkalaştırılmala- 
rını denetleyen üyeler, kollar ve bacaklar, konumları ve 
oluşumları bakımından baştan sona düzenlidirler. 

Böylelikle, organik alanda bile düzenlilik, Kavram ile 
uyum içerisinde kendine bir yer bulur, ama yalnızca dış 
dünyayla dolayımsız bağıntı için aletler sağlayan ve dış 
dünyadan kendisine geri dönen yaşamın öznelliği olarak 
organizmanın kendiyle bağıntısında etkin olmayan üye- 
lerde bu böyledir. 


Yasaya uygunluk 

Şimdi daha ayrıntılı olarak, düzenliliğin oldukça so- 
yut biçiminden yasaya uygunluğu ayırt etmeliyiz, çünkü 
yasaya uygunluk daha yüksek bir evrede yer alır ve hem 
doğal hem de tinsel yaşamın özgürlüğüne geçişi oluştu- 
rur. Yine de kendi başına alındığında, yasaya uygunluk, 
kendilerini yalnızca ayrımlar ve karşıtlar olarak sunma- 
yan, fakat bütünlükleri içerisinde birlik ve bağlantı göste- 
ren özsel ayrımların bir bütünlüğü olmasına rağmen, hiç 
de öznel bütünsel birliğin ve öznelliğin kendisi değildir. 
Böyle yasaya uygun bir birlik ve onun egemenliği, hâlâ 
kendisini nicelik alanında ortaya koysa da, artık yalnızca 
dışsal ve tamamen hesaplanabilir büyüklük ayrımlarına 
indirgenmemek durumundadır; nitekim yasaya uygun- 
luk zaten farklı yönler arasındaki niteliksel bir bağıntının 
işin içerisine girmesini olanaklı kılar. 
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Birkaç örnek, düzenlilikten yasaya uygunluğa geçişi 
daha ayrıntılı biçimde kolayca açıklayacaktır: Örneğin 
aynı uzunluktaki paralel çizgiler soyut olarak düzenli- 
dir. Ama örneğin benzer üçgenlerde olduğu gibi, benze- 
mez büyüklüklerin oranlarının basit eşitliği daha ileri 
bir basamaktır. Açıların eğimi, kenarların oranı aynı- 
dır, ama büyüklükler farklıdır. Buna benzer biçimde, 
daire, düz çizginin düzenliliğine sahip değildir, ama 
yine de soyut eşitlik kategorisi altına girer, çünkü her 
yarıçap aynı uzunluktadır. Bu yüzden daire pek de ilgi 
çekmeyen kavisli bir çizgidir. Öte yandan, bir elips ve 
bir parabol daha az düzenliliğe sahiptir ve ancak kendi 
yasalarıyla anlaşılabilir. Bu nedenle, örneğin elipsin ya- 
rıçap vektörleri eşit değildir ama yasaya uygundur; aynı 
şekilde büyük ve küçük eksenler özsel olarak farklıdır 
ve odaklar, bir dairede olduğu gibi, merkeze düşmez. 
Böylelikle burada bu eliptik çizginin yasasında temel- 
lenen niteliksel ayrımlar ortaya çıkar ve bu ayrımların 
birbirleriyle bağlantıları yasayı oluşturur. Ama eğer 
elipsi büyük ve küçük eksenleri boyunca bölersek dört 
eşit parça elde ederiz, burada da genellikle eşitlik yü- 
rürlüktedir. Oval, yasaya içsel uygunluk gösteren daha 
yüksek özgürlüğe sahiptir. Oval yasaya uyar, ama bu 
yasayı keşfetmek ve matematik olarak hesaplamak 
mümkün olmamıştır. Oval bir elips değildir, üst kavis 
alt kavisten farklıdır. Yine de bu daha özgür doğal çizgi 
bile, eğer büyük ekseni boyunca ikiye bölersek, hâlâ iki 
eşit parça verir. 


Harmoni 

Harmoni, salt yasaya uygunluktan daha yüksekte yer 
alır, yani harmoni niteliksel ayrımların bir bağıntısıdır ve 
aslında bu tür ayrımların bir bütünlüğüdür, şeyin kendi- 
sinin özünde temellenen bir bütünlüktür. Bu anlamda, 
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şeklin, renklerin, notaların vb harmonisinden söz edebili- 
riz. Bu nedenle, örneğin mavi, sarı, yeşil ve kırmızı rengin 
özüne ait olan zorunlu renk ayrımlarıdır. Notalar arasın- 
da örneğin birinci, üçüncü ve beşinci notalar, tonik, me- 
diant ve dominant öyle özsel ayrımlardır ki, onlar kendi 
ayrımları içinde tek bir bütünde birlikli biçimde uyuma 
girerler. İnsan figürünün konumunun, hareketsizliğinin, 
hareketinin vb harmonisinde de aynı durum söz konu- 
sudur. Burada hiçbir ayrımın kendi başına ve tek-yanlı 
biçimde öne çıkması mümkün değildir, yoksa harmoni 
bozulur. 


Doğada soyut birlik olarak güzellik 

Soyut birliğin ikinci yönü artık biçime ve şekle değil, 
ama kendi sıfatıyla duyusal olarak algılanabilir madde- 
ye ilişkindir. Ayrımlaşmamış, ne oraya ne buraya sapan, 
pürüzsüz yüzeylerde süregiden mutlak olarak doğru 
çizgiler, sabit belirlenimleri ve tekbiçimli türdeşlikleriyle 
bizde hoşnutluk uyandırır. Gökyüzünün saflığı, havanın 
berraklığı, aynamsı bir göl, dalgasız deniz, bu bakışaçı- 
sından bize haz verir. Müzikal notalar için de aynı şey ge- 
çerlidir. Sadece saf bir nota olarak saf bir ses tınısı sonsuz 
biçimde hoş ve etkileyicidir, buna karşılık saf olmayan bir 
ses, sesi üreten organı dahi gürültüye boğar ve sesi ken- 
diyle bağıntısı içinde vermez; saf olmayan bir nota, nota- 
nın belirlenmiş niteliğinden sapar. Buna benzer biçimde, 
konuşma da, а, е, i, o, и, ünlüleri gibi saf seslere ve а, ü, ö 
gibi karışık seslere sahiptir. Özellikle halk lehçelerinde saf 
olmayan ara sesler vardır. Seslerin saflığına ilişkin bir baş- 
ka nokta, ünlülerin ünlü seslerin saflığını bulandırmayan 
tarzda ünsüzlerle birleştirilmesidir. Kuzey dilleri, ünlü 
sesleri ünsüzleriyle çoğu kez zayıflatır, oysa İtalyan dili 
ünlülerin saflığını korur ve bu sebepten dolayı şarkı söy- 
lemeye çok yatkındır. Saf, özünde yalın, karışık olmayan 
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renkler, saf kırmızı veya saf mavi, benzer bir etki yaratır, 
fakat bunlar nadirdir, çünkü kırmızı çoğu kez pembeye 
veya turuncuya, mavi de yeşile çalar. Menekşe rengi de 
saf olabilir, kendinde değil ama yalnızca dışsal olarak, 
yani lekeli olmama anlamında saf. Çünkü o, kendinde 
yalın değildir ve rengin özü tarafından belirlenmiş renk 
ayrımlarından biri değildir. 

Biçimin soyut birliğiyle ve duyusal olarak algılanan 
maddenin yalınlığı ve saflığıyla bağıntılı olan en önemli 
noktalar bunlardır. Ama her ikisi de soyutlanmışlıkların- 
dan ötürü yaşamsızdırlar, hakiki olarak edimsel bir birlik 
sağlamazlar; çünkü böyle bir birlik için doğal güzelliğin 
kendi mükemmel görünüşü içinde bile daima yoksun 
olduğu ideal öznelliğe ihtiyacımız vardır. Şimdi bu öz- 
sel eksiklik bizi İdeal'in zorunluluğuna götürür, İdeal ise 
doğada bulunmaz ve doğa güzelliği onunla karşılaştırıl- 
dığında aşağı düzeyde görünür. 


Doğa güzelliğinin eksikliği 

Soyut olarak konuşabilir ve diyebilirdik ki, İdeal, ken- 
dinde mükemmel güzelliktir, buna karşılık doğa mükem- 
mel olmayan güzelliktir. Ama bu tür çıplak sıfatlar bir işe 
yaramazlar, çünkü problem tam da sanatsal güzelliğin 
bu mükemmelliğini ve salt doğa güzelliğinin mükemmel 
olmayışını tanımlamaktır. Dolayısıyla sorumuzu şöyle 
koymalıyız: Doğa, güzelliği bakımından neden zorunlu 
olarak mükemmel değildir ve bu mükemmel olmayışın 
kökeni nedir? Ancak bu soru yanıtlandığında, İdeal'in 
zorunluluğu ve özü bizim için daha ayrıntılı bir şekilde 
açığa çıkmış olacaktır. 

İdea, daha özgül olarak yalnızca töz ve tümellik değil, 
ama tam da Kavramın kendi gerçekliğiyle birliğidir; kendi 
nesnel gerçekleşimi içerisindeki Kavram olarak yeniden 
inşa edilmiş Kavramdır. 


Estetik 51 


.. Bu nedenle, örneğin tür, ancak özgür somut bir birey 
olarak edimseldir; yaşam, ancak tek bir canlı varlık olarak 
mevcuttur; iyi, bireysel insanlar tarafından edimselleştiri- 
lir ve bütün hakikat ancak bilen bilinç şeklinde, kendisiyle 
tin olarak karşılaşan tin şeklinde mevcuttur. Çünkü ancak 
somut bireysellik hakiki ve edimseldir; soyut tümellik ve 
tikellik ise böyle değildir. Bu kendini-bilme, bu öznellik, 
dolayısıyla özsel olarak kendisine bağlanmak durumun- 
da olduğumuz şeydir. 

Dolayısıyla güzellik İdea'sını da ancak özünde somut 
öznellik ve bu yüzden bireysellik olarak kendi edimsel 
varoluşu içerisinde kavramak durumundayız, çünkü o 
yalnızca edimsel olarak İdea'dır ve yalnızca somut birey- 
sellik içerisinde edimselliğe sahiptir. Burada hemen iki 
bireysellik biçimi, yani dolayımsız doğal bireysellik bi- 
çimi ile tinsel bireysellik biçimi arasında ayrım yapmak 
zorundayız. 


Dolayımsız bireyselliğin iç ve dış yönleri 

Canlı varlık, kendisini bireysel bir birim olarak, yani 
üyelerinin dışsal gerçeklikteki görünümüne karşıt bir 
özne olarak görünüşe getirmedeki yetersizliğinden ötü- 
rü özgürlükten yoksundur. Organik yaşam etkinlikleri- 
nin gerçek mekânı görüş alanımızdan gizli kalır, yalnızca 
hayvanın şeklinin dışsal hatlarını görürüz ve bu hatlar da 
yine tüyler, pullar, kıllar, postlar, dikenler veya kabuk- 
larla örtülmüştür. Bu türden şeylere bürünme hayvan 
âlemine ait değildir, hayvanlarda bu bürünme bitkiler 
âleminden alınan biçimlere sahiptir. Hemen burada hay- 
van yaşamının güzelliğindeki temel bir eksiklik bulunur. 
Organizmada bizim için görülebilir olan şey ruh değildir; 
dışa çıkarılmış ve her yerde görünen şey içsel yaşam de- 
ğil, ama asıl yaşamdan daha aşağı bir evreden alınan bi- 
çimlerdir. Hayvan ancak bu örtü içerisinde canlıdır, yani 


TEE 
bu “içsellik” bizzat bir içsel bilinç biçimi içinde gerçek 
değildir ve dolayısıyla bu yaşam hayvanın her tarafında 
görülebilir değildir. Çünkü burada iç, tam da iç olarak ka- 
lır ve dış, ancak dış olarak ve her parçada eksiksiz biçimde 
ruh tarafından nüfuz edilmemiş olarak ortaya çıkar. 

Bunun tersine, insan bedeni bu bakımdan daha yüksek 
bir evrede bulunur, çünkü insan bedeninde, insanın ruh- 
sahibi ve duyumsayan bir birim olması, onun her yerinde 
ve her zaman temsil edilir. Deri, bitkimsi, cansız örtülerle 
gizlenmez, nabız atışı kendisini bütün yüzeyde gösterir, 
yaşam için çarpan kalp adeta bedenin her yerinde mev- 
cuttur ve o, bedenin canlanması, turgor vitae, bu kabaran 
yaşam şeklinde görünüşe çıkar. Benzer biçimde derinin 
her yanda duyarlı olduğu görülür ve o, morbidezza'yı (in- 
celiği), sanatçının çarmıhı olan et ve damarlardaki ince 
renk ayrımlarını sergiler. 

İç yaşamın kendisi aracılığıyla parıldamasına izin ve- 
ren deri, dışsal bir öz-korunum örtüsüdür, yalnızca doğal 
gereksinimlerin hizmetindeki amaçlı bir araçtır. Yine de 
insan bedeninin görünüşünün sahip olduğu büyük üstün- 
lük onun duyarlılığından oluşur; bu duyarlılık bütünüyle 
edimsel duygu değilse bile, en azından genel olarak bu 
duygunun olanağını gösterir. Ama burada aynı zamanda 
tekrar şu eksiklik ortaya çıkar: İçsel olarak kendinde yo- 
ğunlaşmış olan bu duygu, bedenin üyelerinin her birinde 
varlık kazanmaz; bunun tersine, bedende, organların bir 
bölümü ve onların şekilleri tamamen hayvansal işlevlere 
ayrılmıştır, buna karşılık diğer bir bölüm ruhun yaşamı- 
nın, duyguların ve tutkuların ifadesini üstlenir. Bu ba- 
kımdan, kendi iç yaşamına sahip ruh, burada da bedensel 
biçiminin tüm gerçekliğiyle parıldamaz. 

Aynı eksiklik, benzer biçimde, dolayımsız yaşamı içe- 
risinde göz önüne aldığımızda, tinsel dünyada ve onun 
örgütlenmelerinde de kendisini daha da yüksek bir tarz- 
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da açığa çıkarır. Tinsel birey kendinde bir bütünlüktür; o, 
tinsel bir merkez sayesinde bir arada tutulur. Kendi dola- 
yımsız gerçekliği içerisinde bu birey, yaşamda, eylemde, 
eylemsizlikte, istemede ve arzulamada, ancak parça par- 
ça görünür, ama yine de onun karakteri ancak eylemleri- 
nin ve maruz kaldığı şeylerin bütün dizisinden kalkarak 
bilinebilir. Bireyin gerçekliğini kuran bu dizi içerisinde, 
yoğunlaşmış birlik noktası, kapsamlı bir merkez olarak 
görülebilir ve kavranabilir degildir. 


Dolayımsız bireyselliğin bağımlılığı 

İdea, bireyin dolayımsızlığıyla edimsel varoluşa girer. 
Bu dolayımsızlık içerisinde İdea, kendi yönlerinin tümü- 
nü ayrı ayrı gerçekleştirmiştir ve dolayısıyla o, hem doğal 
hem tinsel bireysel varlıkları birbirine bağlayan iç güç ola- 
rak kalır yalnızca. Bizzat bu bağıntının kendisi bireysel 
varlıklara dışsaldır ve onlarda çokçeşitli karşılıklı bağım- 
lılıkları ve başkaları tarafından belirlenmeyi içeren dışsal 
bir zorunluluk olarak da görünür. Burada da, kendi sıfatıy- 
la İdea, kendisini ancak dışsal olanın zemininde gerçek- 
leştirdiği için, aynı zamanda başıboş bırakılmış görünen 
şey, kapris ve şansın kuralsız oyunudur, ıstırabın getirdiği 
bir sefalettir. İşte bu, içerisinde dolayımsız bireyin yaşadığı 
özgürlüksüzlük alanıdır. 

Örneğin, bireysel hayvan, bir kez özgül bir doğa ögesi- 
ne, havaya, suya veya toprağa bağlanmıştır ve bu daonun 
bütün yaşam tarzını, beslenme türünü ve dolayısıyla tüm 
durumunu belirler. Ayrıca, kendi öz-korunumu bakımın- 
dan hayvan, sürekli olarak dışsal doğaya, örneğin soğu- 
ğa, kuraklığa, besin yokluğuna bağımlı kalır. Doğanın 
egemenliği altında hayvan, çevresinin hasisliği yüzünden 
biçim tamlığını kazanamayabilir; güzelliğinin tomurcuk- 
lanmasını yitirebilir, pek zayıf düşebilir ve yalnızca işte 
bu tümel eksiklik izlenimini verir. Hayvanın kendisine 
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ihsan edilen herhangi bir güzellik payını koruyup koru- 
yamaması dışsal koşulların lütfuna bağımlıdır. 

Bedensel varoluşu içerisindeki insan organizması da 
dışsal doğa güçlerine, aynı ölçüde değilse bile benzer bir 
bağımlılığa tabidir. Aynı şansa, doyurulmamış doğal ge- 
reksinimlere, yokedici hastalıklara ve her türden yokluk 
ve yoksulluğa maruz bırakılmıştır. 

Daha yukarıya, yani tinsel ilgilerin dolayımsız edim- 
selliğine çıkarsak, bu bağımlılığın en eksiksiz görelilik 
içerisinde gerçekten ancak burada ortaya çıktığını gö- 
rürüz. İnsan varoluşundaki bayağılık bütün genişliğiyle 
burada açığa çıkmıştır. Bireysel insan, kendi bireyselliğini 
korumak için, çoğu kez kendisini başkaları için bir araç 
yapmak, onların sınırlı amaçlarına itaat etmek ve aynı 
şekilde kendi ihtiyaçlarını doyurmak için de başkalarını 
salt araca indirgemek zorundadır. Bu yüzden, bu sıradan 
ve gündelik dünyada göründüğü şekliyle birey, kendi 
ben'inin ve imkânlarının bütünlüğünden çıkarak etkin 
değildir ve kendisinden değil ama başka bir şeyden hare- 
ketle anlaşılabilir. Çünkü bireysel insan, dışsal etkilenim- 
lere, yasalara, politik kurumlara, sivil ilişkilere bağımlılık 
içerisinde bulunur; o bunları kendi karşısında bulur ve 
bunlara, kendi iç varlığı olarak sahip olsun veya olmasın, 
boyun eğmek zorundadır. Dahası, bireysel özne, başkala- 
rının gözünde böyle kendinde bir bütünlük değildir; ama 
o, başkalarının onun eylemlerinde, isteklerinde ve kanıla- 
rında buldukları en yakın kişisel çıkara göre başkalarının 
önüne gelir. 

Bir topluluğun birlikte gerçekleştirdiği büyük eylem- 
ler ve olaylar bile, açıkça bu göreli fenomenler alanında, 
ancak bireysel çabaların bir çokçeşitliliğidir. Şu ya da bu 
insan, görünürdeki şu ya da bu amaçla kendi katkısını 
yapar, amaç boşa çıkar veya başarılır ve sonunda, şansın 
yaver gittiği koşullarda, bütünle kıyaslandığında çok tali 
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türden bir şey yerine getirilmiş olur. İnsanların çoğunun 
yapıp ettiği şey, katkıda bulundukları bütün olayın ve 
bütünsel amacın büyüklüğüyle kıyaslandığında, yalnızca 
önemsiz bir değere sahiptir. Aslında işlerin başında bulu- 
nanlar, bütün işi kendilerinin sırtındaymış gibi duyumsa- 
yanlar ve kendileri olayın bilincinde olanlar bile, çok-yanlı 
tikel koşullara, durumlara, engellere ve göreli sorunlara 
dolanmış görünürler. Bütün bu bakımlardan, bu alan içe- 
risindeki birey, güzelliğin özünün kökünde yatan bağım- 
sız ve bütünsel hayat ve özgürlük görünümünü korumaz. 

Bu hem bireyin kendisinin hem de başkalarının bi- 
lincine göründüğü şekliyle dünyanın sıradanlığıdır: bir 
sonluluk ve değişkenlik dünyası, göreli olana dolanma 
dünyası, bireyin hiçbir konumda kendisinden kaçama- 
dığı zorunluluğun baskısına sahip bir dünya. Çünkü her 
yalıtılmış canlı şey, kendi gözünde bizzat kendi-içine-ka- 
patılmış bir birim olma ve yine de başka bir şeye bağımlı 
olma çelişkisine yakalanmış kalır ve bu çelişkiyi çözme 
mücadelesi bir girişimden ve bu öncesiz-sonrasız savaşın 
sürdürülmesinden öteye geçmez. 


Dolayımsız bireysel varoluşun kısıtlılığı 

Doğal ya da tinsel dünyada olsun, dolayımsız birey, 
yalnızca genel olarak koşullara bağımlı değildir, ama aynı 
zamanda kısıtlı olmaktan veya daha ziyade özünde fikel- 
leşmiş olmaktan dolayı mutlak bağımsızlıktan yoksundur. 

Her tek hayvan, belirlenimli ve dolayısıyla kısıtlı ve 
sabit kılınmış bir türe aittir; o bu sınırların ötesine adım 
atamaz. Bu aşılamaz engel içerisinde, her bir bireyde 
olumsal ve tikel bir biçimde ifade edilen şey, yukarıda 
sözü edilen yaşam koşullarındaki ve yaşamın dışsal yan- 
larındaki rastlantı ve aynı zamanda bunlara bağımlılık 
ögesidir. Bu bakışaçısından halis güzelin gerektirdiği ba- 
ğımsızlık ve özgürlük görünümü de somutlaşmıştır. 
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İnsan organizması da benzer biçimde yarılmıştır, daha 
az bir derecede olsa da ırk ayrımlarına ve bu ayrımların 
güzel biçimlenme derecelerine ayrılmıştır. Bir sonraki 
adımda olumsallık burada tekrar kaskatı kurulmuş soy- 
diller ve bunların özgül hayat, ifade ve davranış tarzları 
olarak karışımları şeklinde işin içine girer. Burada özün- 
de özgür olmayan bir tikellik niteliği sunan bu ayrım- 
laşmaya, sonradan sonlu canlı etkinlik çevrelerindeki, 
örneğin ticaretteki, uğraşı tarzının özel karakteristikleri 
ve meslek katılır, son olarak özel karakter ve yaradılışa 
ilişkin bütün kişisel mizaç durumları, her türden zayıf- 
lık ve dert buna eklenir. Yoksulluk, kaygı, öfke, soğukluk 
ve kayıtsızlık, tutkuların hırsı, tek-yanlı amaçlarda yo- 
ğunlaşma, kararsızlık, şizofreni, dışsal doğaya bağımlı- 
lık, kendi sıfatıyla insan varoluşunun bütün sonluluğu, 
tamamen tek tek yüzlerin ve onların daimi ifadelerinin 
rastlantısallığında özelleşmiş hale gelir. Bu nedenle bura- 
da her tutkunun kendi yıkıcı şiddetinin damgasını üze- 
rinde bıraktığı bitkin yüzler vardır, başka bazı yüzler de 
yalnızca iç soğukluk ve yüzeysellik izlenimi verir; yine 
bazıları o kadar müstesnadır ki çehrelerin genel modeli 
hemen hemen ortadan kaybolmuştur. İnsani şekillerin 
rastlantısallığının sonu yoktur. Dolayısıyla çocuklar ge- 
nellikle en güzel çağdadırlar, çünkü onlarda her tekillik 
sanki tohuma kapatılmış gibi uyuklar, henüz hiçbir kısıtlı 
tutku onların göğsünü sıkıştırmaz ve çokçeşitli insani çı- 
karların hiçbiri bu değişik çehrelere, gerekliliğinin bir ifa- 
desini vermez. Ama çocuğun canlılığı, herhangi bir şeyin 
olanağı olarak görülse de, yine de tözsel yönelimler ve 
amaçlar içerisinde kendini gerçekleştirmeye ve yayma- 
ya sürüklenen tinin daha derin çehreleri bu masumiyette 
bulunmaz. 

Fiziksel ya da tinsel dolayımsız varoluşun bu eksik- 
liği, özünde sonluluk olarak görülmelidir; daha açıkçası, 
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kendi içsel özüne karşılık gelmeyen ve bu karşılıklılık 
yokluğundan ötürü tam da kendi sonluluğunu ilan eden 
bir sonluluk olarak görülmelidir. Çünkü Kavram ve daha 
somut olarak da İdea, özünde sonsuz ve özgürdür. Hayvan 
yaşamı, yaşam olarak İdea olmakla birlikte, sonsuzluğu 
ve özgürlüğü sergilemez; bu sonsuzluk ve özgürlük, an- 
cak Kavram kendi uygun gerçekliğine, orada başka bir 
şeyi değil de, yalnızca kendini bulacak şekilde tamamen 
sindiğinde ortaya çıkar. Yalnızca bu durumda, Kavram, 
halis olarak özgür ve sonsuz bireyselliktir. 

Tinin, varoluşun sonluluğunda ve bu varoluşun kısıt- 
lılığında ve dışsal zorunluluğunda, hakiki özgürlüğünün 
dolayımsız görümüne ve hazzına tekrar ulaşamamasının 
ve dolayısıyla bu özgürlük gereksinimini başka ve daha 
yüksek bir zeminde gidermeye zorlanmasının sebebi bu- 
dur. Bu zemin sanattır ve sanatın edimselliği İdeal'dir. 

Böylelikle sanat güzelliğinin zorunluluğu, dolayım- 
sız gerçekliğin eksikliklerinden çıkarsanır. Dolayısıyla 
sanatın görevi, sanatın yaşamın görünüşünü ve özellikle 
(kendi özgürlüğü içinde aynı zamanda dışsal olarak) ti- 
nin canlanmasının görünüşünü sergileme ve dışsal ola- 
nı Kavramına karşılık getirme uğraşına sahip olmasında 
saptanmalıdır. Ancak bu şekilde, hakikat, kendi zamansal 
konumunun bir sonlular dizisi içerisinde yolunu kaybet- 
menin üzerine yükselir. Aynı zamanda hakikat, doğanın 
ve sıradanlığın sefaletinin artık hiç görünmediği dışsal bir 
görünüş kazanmıştır; hakikate layık bir varoluş kazan- 
mıştır; yani kendi belirlenimini kendinde bulduğu ve bu 
belirlenimi başka bir şey tarafından koyulmuş bulmadığı 
için, kendi adına özgür bağımsızlık içerisinde duran bir 
varoluş kazanmıştır. 
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Ш. ROMANTİK SANAT 
VE MODERNLİK 


Romantik sanat biçimi: romantik-olan 

Romantik sanat biçimi, şimdiye kadar konuyu ele alı- 
şımızda hep olduğu gibi, sanatın sunumunu yapmayı 
üstlendiği içeriğin içsel Kavramı tarafından belirlenir, bu 
yüzden ilkin, şimdi mutlak hakikat içeriği olarak, yeni bir 
dünyagörüsü (Weltanschauung / worldview) ve sanat bi- 
çimi içinde bilince gelen yeni içeriğin ayırdedici ilkesini 
açık kılmaya çalışmalıyız. 

Sanatın başlangıç evresinde hayalgücünün içtepisi do- 
ğadan tine yükselme çabasından oluşuyordu. Fakat bu 
çaba yalnızca tini arayış olarak kalıyordu, dolayısıyla tin 
henüz sanatın asıl içeriğini vermemiş olduğu için, yal- 
nızca doğadan alınan anlamların veya tözsel içsellikten 
alınan, öznellikten yoksun soyutlamaların dışsal biçimi 
olarak kendini gösterebiliyordu ve bu sanat biçiminin 
merkezini de bunlar oluşturuyordu. 

İkinci olarak, bunun karşıtını klasik sanatta bulmuştuk. 
Burada tin, doğadan alınan anlamları iptal edip aşmak 
suretiyle bağımsızlığa erişmek için mücadele ediyor olsa 
da, yine de içeriğin temeli ve ilkesidir; dışsal biçim ise 
cisimsel ve duyusal şekil içinde doğanın görünüşüdür. 
Yine de bu biçim, ilk evrede olduğu gibi, yalnızca yüzey- 
sel, belirlenimsiz ve içerik tarafından nüfuz edilmemiş 
olarak kalmıyor, tersine sanatın mükemmelliği burada 
tam da doruğuna ulaşıyordu, çünkü tinsel-olan tamamen 
dışsal görünüşü içinden ortaya çıkıyordu; bu güzel birlik 
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içinde, bu sanat biçimi doğal-olanı idealleştiriyor ve onu 
tinin tözsel bireyselliğinin tamuygun bir cisimleşmesi ha- 
line getiriyordu. Bu yüzden klasik sanat, İdeal”in kavram- 
sal olarak tamuygun sunumu, güzelin alanının tamama 
ermesi haline gelmişti. Hiçbir şey daha güzel olamaz ve 
daha güzel hale gelemez. 

Yine de her ne kadar tin tarafından kendisine tamuy- 
gun yaratılmış olsa da, dolayımsız duyusal şekli içinde 
tinin güzel görünüşünden daha yüksek bir şey vardır. 
Çünkü dışsallık ortamı içinde gerçekleştirilen ve dolayı- 
sıyla duyusal gerçekliği tinin upuygun bir varoluşu ha- 
line getiren bu birlik, yine de bir kere daha tinin hakiki 
Kavramına karşıt hale gelir; bunun sonucunda tin, cisim- 
sel-olandaki uzlaşımından kendine geri itilip, kendi içe- 
risinde kendisiyle bir uzlaşıma yönelir. İdeal'in bu yalın, 
yekpare bütünlüğü çözülüme uğrar ve (a) kendi-içinde- 
var-olan öznelliğin ve (b) dışsal görünüşün iki-yanlı bü- 
tünlüğüne ayrılır ve bu da bu ikiye ayrılma sayesinde 
tinin kendi içsellik ögesi içinde daha derin bir uzlaşı- 
ma ulaşmasını sağlar. İlkesi kendi kendisiyle uyuşumu, 
Kavramının gerçekliğiyle birliği olan tin, kendisine kar- 
şılık gelen varoluşu ancak kendi has tinsel duygu dün- 
yasında, yüreğin ve genel olarak içselliğin dünyasında 
bulabilir. Bu yolla tin karşıtını, yani varoluşunu tin olarak 
kendinde ve kendi içinde bulma ve sonsuzluğunu ve öz- 
gürlüğünü yalnızca bu şekilde kazanma bilincine varır. 


İçsel öznellik ilkesi 

Tinin bu kendine yükselişiyle, tin, şimdiye kadar va- 
roluşun dışsallığında ve duyusallığında aramak zorunda 
kaldığı nesnelliğini kendi içinde elde eder ve kendisiyle 
bu birliği içinde kendini duyumsar ve bilir. Bu tinsel yük- 
seliş romantik sanatın temel ilkesidir. Şu zorunlu belirle- 
nim de bununla sımsıkı bağlantılıdır: Sanatın bu son evre- 
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sinde klasik İdeal'in güzelliği ve dolayısıyla tam da kendi 
şekli ve en tamuygun içeriği içinde güzel artık en son şey 
değildir. Çünkü romantik sanat evresinde tin bilmektedir 
ki, kendi hakikati cisimselliğin içine dalmasından ibaret 
değildir; tersine tin, ancak dışsal-olandan kendisiyle iç- 
tenliğine geri çekilmekle ve dışsal gerçekliği kendisine 
uygunsuz bir varoluş olarak konumlamakla kendi ha- 
kikatinden emin hale gelir. Bu yüzden bu yeni içerik de 
kendini güzel kılma görevini içerse de, yine de şimdiye 
kadar açıklandığı anlamda güzel bu içerik için ikincil bir 
şey olarak kalır ve güzel, kendi içinde sonsuz tinsel öznel- 
lik olarak mutlak içsel hayatın #insel güzelliği haline gelir. 

Ama bundan ötürü tin, sonsuzluğa erişmek için 
kendisini salt biçimsel ve sonlu kişilikten Mutlak'a yük- 
seltmek zorundadır; yani tinsel-olan, kendisini salt töz- 
sel-olanla dolu özne olarak ve orada, kendini-bilen ve 
isteyen özne olarak sunuma getirmelidir. Diğer taraftan, 
tözsel-olan ve hakiki-olan, salt bir insanlık “öte”si olarak 
kavranmamalıdır ve Grek dünyagörüsünün insanbiçim- 
ciliği soyulup atılmamalıdır, fakat edimsel öznellik ola- 
rak insan varlığı ilke kılınmalıdır; insanbiçimli-olan an- 
cak bu yolla tamlığına erişir. 


Romantik-olanın içeriği ve biçimi 

Bu temel belirlenimde örtük olarak bulunan daha ay- 
rıntılı özelliklerden yola çıkarak, şimdi [romantik sanat- 
taki) konular grubuna ve bunların biçimine genel olarak 
açılım kazandırmamız gerekir. Bu değişen biçim roman- 
tik sanatın yeni içeriği tarafından koşullandırılır. 

Romantik sanatın hakiki içeriği mutlak içselliktir ve 
ona karşılık gelen biçim kendisinin bağımsızlığını ve öz- 
gürlüğünü kavrayışıyla tinsel öznelliktir. Bu kendi içinde 
sonsuz ve kendinde ve kendisi için tümel içerik tikel olan 
her şeyin mutlak olumsuzlanmasıdır; bütün dışsal bağın- 
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tıları, doğanın bütün işleyişlerini, bunların doğuş, yokoluş 
ve yeniden-doğuş döngüsünü, tinsel varoluştaki bütün 
kısıtlanmışlığı bertaraf etmiş ve bütün tikel tanrıları saf ve 
sonsuz bir kendiyle-özdeşliğe doğru çözülüme uğratmış 
bu yalın kendi kendisiyle birliktir o. Bu Pantheon'da tüm 
tanrılar tahtlarından indirilmiş, öznelliğin alevi onları ya- 
kıp yıkmıştır ve plastik unsurlara dayalı çoktanrılılık ye- 
rine, sanat şimdi yalnızca fek bir Tanrı'yı, tek bir tini, tek bir 
mutlak bağımsızlığı tanıyıp bilir; kendini mutlak bilme 
ve isteme olarak kendisiyle özgür birlik içinde kalan ve 
artık tek ve biricik tutarlılıkları karanlık bir zorunluluğun 
dayatmasından ileri gelen tikel karakterlere ve işlevlere 
bölünüp ayrılmayan tek bir Tanrı'dır bu. 

Yine de kendi sıfatıyla mutlak öznellik, Kavramına ta- 
muygun edimsel öznellik olmak için dışsal varoluşa ilerle- 
yip sonra da bu gerçeklikten yeniden kendine geri çekil- 
meseydi sanattan kaçardı ve yalnızca düşünme ile erişile- 
bilir olurdu. Bu edimsellik uğrağı Mutlak'ın özüne aittir, 
çünkü sonsuz olumsuzluk olarak Mutlak, bizzat kendi 
etkinliğinin sonucunu, bilmenin kendisiyle yalın birliği 
olarak ve bu yüzden de dolayımsızlık olarak kendi içinde 
barındırır. Bizzat Mutlak'ın kendisinde temellenen bu do- 
layımsız varoluştan ötürü, Mutlak'ın, kendisini görünüş 
içerisinde edimsel ilahi öznellik olarak şekillendirmeksi- 
zin doğayı ve sonlu insan varoluşunu salt iptal edip aşan 
kıskanç tek bir Tanrı olmadığı ortaya çıkar; buna karşılık, 
hakiki Mutlak kendisini açığa vurur ve böylelikle sanat 
tarafından kavranabilen ve sunumu yapılabilen bir yan 
kazanır. 

Fakat Tanrı'nın belirlenimli dışsal varoluşu kendi-sı- 
fatıyla-doğal-olan ve kendi-sıfatıyla-duyusal-olan değil- 
dir; fakat duyusal-olmayana, kendisinin Mutlak olarak 
kesinliğini dışsal görünüşü içinde yitirmek yerine, ancak 
tam da kendi cisimleşmesi yoluyla kendisinin mevcut 
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edimsel kesinliğini kazanan tinsel öznelliğe yükseltilmiş 
duyusallıktır. Dolayısıyla, hakikati içerisinde Tanrı hayal- 
gücü tarafından üretilmiş salt bir ideal değildir, tersine 
Tanrı varoluşun sonluluğunun ve dışsal olumsallığının 
tam da içine kendisini koyar, yine de orada kendisini ilahi 
özne olarak bilir: kendinde sonsuz kalan ve bu sonsuzlu- 
ğu kendisine apaçık kılan bir ilahi özne olarak. Edimsel . 
öznenin Tanrı'nın görünüşü olmasıyladır ki, sanat şimdi 
insan biçimini ve genelde dışsallık tarzını Mutlak”ın bir 
ifadesi haline dönüştürmeye ilk defa daha yüksek bir hak 
kazanır; ama yine de sanatın yeni görevi, bu insan biçimi 
içinde içsel-olanın dışsal cisimsellik içine dalışını değil, 
fakat içsel-olanın kendine geri çekilişini, öznedeki tinsel 
Tanrı bilincini görünün önüne getirmekten oluşabilir. Bu 
dünyaya-bakış-tarzının bütünlüğünü bizzat hakikatin 
kendisinin bütünlüğü olarak oluşturan farklı uğraklar 
şimdi görünüşlerini insanda bulurlar; şöyle ki, burada 
içerik ve biçim, ne güneş, gökyüzü, yıldızlar vb gibi ken- 
di sıfatıyla doğa tarafından, ne Greklerin güzel tanrılar 
topluluğu tarafından ne de aile ahlakı ve politik hayat te- 
meline dayanan kahramanlar ve dışsal yapıp-etmeler ta- 
rafından sağlanır; tersine burada sonsuz değer kazanan, 
içsel hayatı içindeki edimsel tekil öznedir, çünkü yalnızca 
bu edimsel tekil öznede, tin olarak edimsel olan mutlak 
hakikatin öncesiz-sonrasız uğrakları, varoluşa doğru açı- 
lır ve yeniden bir araya toplanır. 

Romantik sanatın bu uğraşını, Grek heykel sanatı ta- 
rafından en tamuygun şekilde yerine getirilen klasik sa- 
natın göreviyle karşılaştırırsak şunu görürüz ki, tanrıla- 
rın plastik şekli, cisimsel gerçekliğinden kendi içine geri 
çekilmiş ve içsel kendisi-için-olma'ya giden yolu açmış 
olan tinin hareketini ve etkinliğini ifade etmemektedir. 
Emypirik bireyselliğin değişkenliği ve rastlantısallığı, gerçi 
bu ulvi tanrı şekillerinden silinip çıkartılmıştır, fakat bu 
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tanrılar, kendini bilme ve isteme içinde kendisi-için var 
olan öznelliğin edimselliğinden yoksundurlar. Bu kusur 
kendisini şunda gösterir: Yalınlığı içindeki ruhun ifade- 
si, gözdeki ışık bu heykel figürlerinde bulunmaz. Güzel 
heykel sanatının bu en yüksek eserleri “görme”den yok- 
sundur ve onların iç varlığı, gözün açık kıldığı bu tinsel 
yoğunlaşma içinde kendini-bilen içsellik olarak onlardan 
dışarıya bakmaz. Ruhun bu ışığı onların dışında kalır ve 
yalnız seyredene aittir; bu heykelleri seyreden bu figürle- 
re baktığında, ruh ruh ile, göz göz ile karşılaşamaz. Buna 
karşılık, romantik sanatın Tanrı'sı, içsel öznel görme ve 
bilme olarak ortaya çıkar ve kendi iç varlığını insanın iç 
varlığına açar. Çünkü sonsuz olumsuzluk, tinin kendine 
geri çekilmesi, cisimsel-olana akışı iptal edip aşar; öznel- 
lik, şimdiye kadar kendi karanlık köşesinde kendi içinde 
parlayan tinsel ışıktır ve doğal ışık bir nesneyi yalnızca 
aydınlatabilirken, tinsel ışık, üzerinde parladığı ve ken- 
disi olarak bildiği zeminin ve nesnenin kendisidir. Fakat 
bu mutlak içsellik, belirlenimli, edimsel varoluşu içerisin- 
de aynı zamanda kendisini insanın görünüş tarzı olarak 
ifade eder ve insan burada dünyanın bütünü ile bağın- 
tı içinde durur ve bu da aynı zamanda hem tinsel öznel 
alanın hem de tinin kendisini kendisine ait bir şey olarak 
ilişkilendirdiği dışsallığın geniş bir çokçeşitliliğini içerir. 

Mutlak öznelliğin böyle şekillenmiş edimselliği aşağı- 
daki içerik ve görünüş biçimlerine sahip olabilir. 

(a) Kökensel başlangıç noktasını, edimsel tin olarak 
kendisine bir varoluş veren, kendisini bilen ve etkinlik- 
te bulunan Mutlak”ın kendisinden almak zorundayız. 
İnsan şekli burada öyle sunuma çıkarılır ki, İlahi-olanı 
kendisinde taşıyan bir şekil olarak dolayımsızca bilinir. 
İnsan [İsa] kısıtlı tutkuları, sonlu amaçları ve yapıp- 
etmeleriyle salt insani karakteri içindeki insan olarak 
ya da salt Tanrı'nın bilinci olarak ortaya çıkmaz; fakat 
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kendini bilen tek ve tümel Tanrı'nın kendisi olarak or- 
taya çıkar; O'nun hayatında, acı çekmesinde, doğumu, 
ölümü ve yeniden-dirilişinde, şimdi tinin öncesiz-son- 
rasız ve sonsuz olanın kendi hakikati içinde ne olduğu 
insanın sonlu bilincine açık kılınır. Romantik sanat bu 
içeriği İsa'nın, anasının, havarilerinin ve kendilerinde 
Kutsal Ruh'un etkin olduğu ve tüm ilahiliğin mevcut 
olduğu bütün öbürkülerin hikâyesinde sunar. Çünkü in- 
san varoluşunda görünen Tanrı olduğu için ve Tanrı da 
kendinde tümel olduğu için, bu gerçeklik İsa şeklindeki 
tekil dolayımsız varoluşla sınırlı değildir; O, insanlığın 
bütününe açılır ve Tanrı'nın tini orada kendisini sunar 
ve bu edimsellikte kendisiyle birlik içinde kalır. Tinin 
bu kendini-seyrinin, kendi-içinde ve kendi-yanında ol- 
masının işte bu açılıp yayılışı barıştır; tinin, nesnelliği 
içinde kendisiyle uzlaşmasıdır -ilahi bir dünyadır, bir 
Tanrı Krallığı'dır; burada ta en başından beri gerçekli- 
ğiyle Kavramının uzlaşımını kendi içinde barındıran 
“ilahi-olan, bu şimdiki uzlaşım içinde tamlığına erişir ve 
böylelikle de kendisi için olur. 

(b) Fakat bu özdeşleşme, her ne kadar Mutlak”ın özün- 
de temellense de, yine de tinsel özgürlük ve sonsuzluk 
olarak, baştan beri dünyevi, doğal ve tinsel edimsellikte 
mevcut olan dolayımsız uzlaşma değildir, tersine ancak 
tinin dolayımsız varoluşunun sonluluğundan çıkıp ha- 
kikatine yükselmesiyle meydana gelir. Bu ise tinin bü- 
tünlüğünü ve özgürlüğünü kazanmak için kendinden 
ayrılmasını ve doğanın ve tinin sonluluğu olarak kendisi- 
ni kendisinin karşısına özünde sonsuz olarak koymasını 
gerektirir. İçerisinde sonlu-olanın, doğal-olanın, varolu- 
şun dolayımsızlığının, doğal yüreğin olumsuz, habis ve 
kötü-olan olarak belirlendiği bu kendinden kopup ayrıl- 
ma durumundan çıkış ve bu olumsuz alanın alt edilmesi 
suretiyle hakikat ve doyum alanına giriş zorunluluğu bu 
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kendini ikiye-ayırmayla sımsıkı bağlantılıdır. Bu yüzden 
tinsel uzlaşma yalnızca tinin bir etkinliği, bir hareketi ola- 
rak kavranmalı ve bu şekilde sunulmalıdır; bu, içerisin- 
de mücadele ve savaşın ortaya çıktığı bir süreçtir ve bu 
süreçte acı, ölüm, yaslı hiçlik duygusu, tinin ve bedenin 
çektiği azap özsel uğrak haline gelir. Nasıl ki Tanrı ilkin 
kendini sonlu edimsellikten koparıp ayırdıysa, aynı şekil- 
de Tanrı Krallığı'nın dışında kendisinden yola çıkan son- 
lu insan da kendisini Tanrı'ya yükseltme görevi edinir; 
kendisini sonlu-olandan çözüp ayırır, sonlu-olanın hiçli- 
ğini ortadan kaldırır ve dolayımsız edimselliğini bu şe- 
kilde öldürmekle, insan olarak görünüşü içinde Tanrı'nın 
hakiki edimsellik olarak nesnel kıldığı şey haline gelir. 
Klasik sanatın sunumlarında neredeyse dışta bırakılmış 
olan veya daha ziyade salt doğal acı çekme olarak görü- 
nen öznelliğin ta kendisinin kurban edilişinden doğan bu 
sonsuz acı, ıstırap ve ölüm’ halis zorunluluğunu yalnızca 
romantik sanatta elde eder. 

Greklerin, ölümü özsel anlamı içinde yorumladıkları- 
nı söyleyemeyiz. Onlar ne kendi sıfatıyla doğal-olanı ne 
de tinin bedenle dolayımsız birliğini özünde olumsuz bir 
şey olarak görüyorlardı; bu yüzden de onlar için ölüm, 
dehşet ve korkunçluk içermeyen soyut bir geçişti, ölen 
birey için ölçüye gelmez daha öte sonuçlar taşımayan bir 
kesilme idi yalnızca. Fakat tinsel içselliği içinde öznel- 
lik sonsuz bir önem kazandığında, ölümün kendi içinde 
taşıdığı olumsuzlama bizzat bu yüksekliğin ve önemin 
kendisinin olumsuzlanmasıdır ve bu yüzden dehşet ve- 
ricidir -ölüm aracılığıyla kendisini kendinde ve kendisi 
için olumsuz, tüm mutluluktan dışlanmış, mutlak olarak 
mutsuz ve öncesiz-sonrasız lanete uğramış halde bulabi- 
len ruhun göçüp gidişidir bu. 


1 Sıklıkla kullandığı bu sözcüklerle Hegel İsa'nın Çarmıha-Gerilişine 
gönderimde bulunur. (ç.n.) 
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Buna karşılık, Grek bireyselliği, tinsel öznellik olarak 
alınırsa, kendisine bu değeri yüklemez ve bu yüzden 
ölümü güleryüzlü imgelerle çevreleyebilir. Çünkü insan 
ancak kendisi için büyük değer taşıyan bir şey adına kor- 
ku duyabilir. Fakat tinsel ve öz-bilinçli özne tek ve biricik 
edimsellik olursa ancak, hayat bilinç için bu sonsuz değe- 
re sahip olur ve şimdi özne gerekçelendirilmiş bir korku 
içinde kendini ölüm tarafından olumsuzlanmış olarak ta- 
sarlamak zorunda kalır. Yine de öte yandan, ölüm klasik 
sanatta olumlu bir anlam kazanmaz, bu olumlu anlamı 
romantik sanatta elde eder. Grekler bizim ölümsüzlük de- 
diğimiz şeyi ciddiye almadılar. Ancak Sokrates'in duru- 
munda öznel bilincin kendisi üzerine daha sonraki düşü- 
nümü için, ölümsüzlük daha derin bir anlama sahipti ve 
daha kapsamlı bir gereksinimi gidermekteydi. Örneğin 
Odysseus (Odysseia, xi, 465-91), sağlığında bir tanrı gibi 
onurlandırılıp ölüler arasında da gücünü sürdürdüğü 
için ne geçmişte ne gelecekte ondan daha mutlu bir adam 
olmadığından ötürü, yeraltı dünyasındaki Akhilleus'e 
övgüler düzer. Bilindiği gibi Akhilleus bu mutluluğa hiç 
değer vermez ve Odysseus'un övgülerine şöyle karşılık 
verir: “Ballandırma bana ölümü, şanlı Odysseus, / bütün 
geçmiş göçmüş ölülere kral olacağıma / el kapısında kul- 
luk edeydim keşke, / varlıksız, yoksul bir çiftçinin yanın- 
da ırgat olaydım.” 

Buna karşılık, romantik sanatta ölüm yalnızca doğal ru- 
hun ve sonlu öznelliğin yok olup gitmesidir; kendi içinde 
olumsuz-olanla olumsuz şekilde bağıntılanmış bu yoko- 
lup gidiş, hiçliği iptal edip aşan ve böylelikle bir dolayım 
olarak hem tini sonluluğundan ve bölünmüşlüğünden 
kurtaran hem de özneyi Mutlak'la tinsel olarak uzlaştıran 
bir yokolup gidiştir. Grekler için, olumlu-olan, yalnızca 


1 Homeros, Odysseia, çev. Azra Erhat - A. Kadir, Sander Yayınları, İstan- 
bul, 1978, s. 214. (ç.n.) 
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doğal, dışsal ve dünyevi varoluş ile birleşmiş hayat idi 
ve ölüm bu yüzden salt bir olumsuzlamaydı, dolayım- 
sız gerçekliğin çözülüme uğramasıydı. Fakat romantik 
dünyagörüsünde, ölüm olumsuz-olanın olumsuzlanması 
anlamında olumsuzluk anlamı taşır ve bu yüzden ölüm 
tinin salt doğal cisimleşmesinden ve kendine tamuygun 
olmayan sonluluktan çıkıp yeniden dirilişi olarak olum- 
luya dönüşür. Göçüp giden öznelliğin bu acısı ve ölümü, 
kendine bir geri dönüşe, doyuma ve kutsanmışlığa dönü- 
şerek tersine çevrilir ve tinin, asıl hakikati ve hayatı önün- 
de bir engel teşkil eden olumsuz varoluşunu öldürmek 
suretiyle ancak erişebileceği uzlaştırılmış olumlu varoluş 
haline gelir. Dolayısıyla bu temel belirlenim, insana yal- 
nızca doğa yanından gelip çatan ölüm olgusuyla ilgili de- 
ğildir; tersine, ölüm, dışsal olarak olumsuzladığı şeyden 
bağımsız olan tinin hakiki hayatını yaşamak için geçmek 
zorunda olduğu bir süreçtir. 

(c) Tinin bu mutlak dünyasının üçüncü yönünü İnsan 
oluşturur: Mutlak ve İlahi olanı İlahi-olan olarak kendi- 
sinde görünüşe çıkarmadığı ve Tanrı'ya yükselme ve 
Tanrı'yla uzlaşma sürecinin sunumunu yapmadığı, fa- 
kat tamamen kendi insani alanında kaldığı ölçüde İnsan. 
Bu durumda, içerik burada kendi sıfatıyla sonlu-olandan 
oluşur; hem tinsel amaçlar, dünyevi ilgiler, tutkular, ça- 
tışkılar, üzüntüler, sevinçler, umutlar ve hoşnutluklar yö- 
nünden, hem de dışsallık yönünden, yani doğa ve doğa- 
nın çeşitli alanları ve en ayrıntılı fenomenleri yönünden 
oluşur. Yine de bu içeriği kavrayış tarzı için iki-yönlü bir 
konum ortaya çıkar. Bir yandan, tin, kendisiyle olumla- 
nış kazandığı için bu temel üzerinde haklıçıkarılmış ve 
tatminkâr bir öge olarak ortaya çıkar; bu ögeden tin yal- 
nızca bu olumlu karakteri sergiler ve tinin kendi olum- 
layıcı doyumu ve en iç yönü bu ögeden yansır; ama öte 
yandan, aynı içerik, hiçbir bağımsız geçerlilik talebinde 
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bulunamayacak salt olumsallık derekesine düşürülür, 
çünkü tin bu içerikte hakiki varoluşunu bulmaz ve bu 
yüzden ancak tinin ve doğanın bu sonluluğunu sonlu ve 
olumsuz bir şey olarak çözülüme uğratmakla kendisiyle 
birlik haline gelir. 


Romantik sunum tarzı 

İmdi son olarak, tüm bu içerik ile onun sunum tarzı 
arasındaki ilişki bakımından, az önce gördüklerimizle 
uyuşacak tarzda şunlar ortaya çıkar: 

(4) Romantik sanatın içeriği, en azından İlahi-olanla 
ilintili olarak, bir hayli daraltılmıştır. Çünkü daha önce 
belirttiğimiz gibi, doğa tanrısızlaştırılmıştır; deniz, dağ- 
lar, vadiler, ırmaklar, pınarlar, zaman ve gece ve doğanın 
tümel süreçleri, Mutlak'ın sunumu ve içeriği bakımından 
değerlerini kaybetmişlerdir. Doğal oluşumlar artık sem- 
bolik olarak genişletilip büyütülmezler, onlar ilahiliğin 
özellikleri olabilecek biçimleri ve etkinlikleri taşıma özel- 
liklerinden yoksun bırakılmışlardır. Çünkü dünyanın kö- 
kenine ilişkin, yaratılmış doğanın ve insanlığın nereden 
gelip nereye gittiğine ve amacının ne olduğuna ilişkin 
büyük sorular ve bu soruları çözme ve onların sunumu- 
nu yapma yönündeki bütün sembolik ve plastik girişim- 
ler, Tanrı'nın tinde açığa vurulmasından ötürü ortadan 
kalkmıştır ve tinsel alanda bile klasik olarak şekillendi- 
rilmiş karakterleri, eylemleri ve olaylarıyla alaca bulaca 
rengârenk dünya, Mutlak”ın ve onun ebedi kurtuluş tari- 
hinin tek bir ışık huzmesi içinde toplanmıştır. İRomantik 
sanatın] bütün içerikli) tinin içsel hayatında, duyguda, 
tasarımda, yürekte toplanır; hakikat ile birliğe erişmeye 
çabalayan yürek, İlahi-olanı öznede meydana getirmek 
ve muhafaza etmek için uğraşıp didinir ve şimdi yürek 
dünya adına dünyadaki amaçları ve girişimleri başarama- 
yabilir, ama buna karşılık insanın kendisiyle iç kavgası- 
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nı ve insanın Tanrı'yla uzlaşmasını biricik özsel girişimi 
olarak alır; ve yalnızca kişiliği ve kişiliğin korunmasını, 
bu amaca yönelik düzenlemelerle sunuma getirir. Burada 
ortaya çıkabilecek olan kahramanlık, kendinden hareket- 
le yasa koyan, örgütlenmeler oluşturan, durumlar yara- 
tıp geliştiren bir kahramanlık değil, fakat bir boyun eğme 
kahramanlığıdır; bu kahramanlık, belirlenimli ve hazır 
olana [ilahi hakikat sistemine] boyun eğer ve ona kalan 
tek görev zamansal-olanı düzenlemektir, daha-yüksek- 
olanı, kendinde-ve-kendisi-için geçerli olanı, önünde 
bulunan dünyaya uygulamak ve zamansal-olanda yürür- 
lüğe sokmaktır. Fakat bu mutlak içerik tek bir noktada, 
öznel yürekte toplanmış göründüğü için ve dolayısıyla bü- 
tün süreç insanın iç hayatına aktarıldığı için, içeriğin alanı 
yeniden sonsuzca genişler. Sınırları olmayan bir çokluğa 
açılır. Çünkü bu nesnel tarih yüreğin tözsel temelini oluş- 
tursa da, özne yine de bu nesnel tarihi her yönde kateder, 
bu tarihten alınan tek tek noktaları sunar ya da kendisini 
bu tarihe sürekli eklenen yeni yeni insani özellikler içinde 
sunar; ayrıca özne, tinin çevresi ve yerleşim yeri olarak 
doğanın tüm genişliğini kendisi içine alabilir ve tek bir 
büyük amaç için kullanabilir. 

Böylece yüreğin tarihi sonsuzca zenginleşir ve yürek 
de kendisini sürekli değişen koşullara ve durumlara uy- 
gun olarak çeşitli tarzlarda şekillendirebilir. Ve insan bu 
mutlak çevrimden çıkıp kendisini dünya işlerine verir 
de, o zaman ilgiler, amaçlar ve duygular alanı ne kadar 
hesaplanamaz hale gelirse, bu ilkenin bütününe uygun 
olarak tin de kendi içinde o kadar derin hale gelir ve bu 
yüzden gelişimi içinde tin, tutkunun iç ve dış çatışmala- 
rının, yarılmalarının ve derecelerinin sonsuzca artan zen- 
ginliğine ve en çeşitli doyum düzeylerine kendisini açar. 
Kendi içinde tam da tümel Mutlak, insanda kendisinin 
bilincine vardığı ölçüde, romantik sanatın içsel içeriğini 
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oluşturur ve böylece insanlığın bütünü ve tüm gelişimi 
sanatın bitmez tükenmez malzemesi olur. 

(b) Fakat romantik sanat, büyük ölçüde sembolik sa- 
natta ve her şeyden önce de klasik sanat biçiminde ve 
onun ideal tanrılarında olduğu gibi, bu içeriği hiç de sanat 
olmakla meydana getirmez. Daha önce gördüğümüz gibi, 
romantik sanat, sanat olarak, hakikat içeriğini görü için sırf 
sanat biçimi içinde meydana getiren öğretici bir açığa-vur- 
ma değildir, tersine bu içerik zaten sanat alanının dışında, 
düşüncede ve duyguda mevcuttur. Hakikatin tümel bilin- 
ci olarak din, burada tamamen farklı bir düzeyde, sanatın 
özsel öndayanağını oluşturur ve edimsel bilince duyusal 
gerçeklik içinde görünme tarzı bakımından da, halihazır- 
daki düzyazısal bir olay olarak karşımıza çıkar. Yani tine 
açık-kılmanın içeriği, kendini doğal-olandan ayıran ve 
doğal-olanı degersizleştiren tinin öncesiz-sonrasız mutlak 
doğası olduğu için, tinin dolayımsız olarak mevcut-olan- 
da görünüşe çıkmakla edindiği konum, varlığını sürdür- 
düğü ve varoluşa sahip olduğu ölçüde bu dışsallık, yal- 
nızca olumsal bir dünya olarak kalır; Mutlak, bu olumsal 
dünyadan çıkarak, kendini tinin iç dünyasında bir araya 
toplar ve ancak bu şekilde ilk defa kendisi için hakikate 
erişir. Böylece tinin nihai bir güven duymadığı ve içeri- 
sinde durup kalmadığı dışsallık ilgisiz bir öge olarak 
görülür. Tin, dışsal gerçekliğin şeklini ne kadar değersiz 
görürse, onda kendi doyumunu o kadar az arar ve kendi- 
siyle uzlaşma durumuna dışsal şekille birleşme yoluyla o 
kadar az erişir. 

(c) Bu ilke gereğince romantik sanatta edimsel şekil- 
lenme tarzı, özünde, dışsal görünüş bakımından sıradan 
edimselliğin ötesine geçmez ve sonlu kusurluluğu ve be- 
lirlenimliliği içinde bu gerçek varoluşu içinde barındır- 
maktan hiçbir şekilde kaçınmaz. Burada, varoluşa, kendi 
başına kıraç kalacak görünüşü yerine çiçek açmış güzelli- 
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ciliğin izleri üzerine yükselten ideal güzel ortadan kaybo- 
lur. Romantik sanatın amacı, artık, sonsuz süküneti içinde 
varoluşun özgür canlılığı ve ruhun cisimsel-olana dalışı 
veya tam da Kavramı içinde kendi sıfatıyla bu hayat |yani 
bunların sunumul değildir; romantik sanat, tersine, gü- 
zelin bu doruk noktasına sırtını döner; iç-varlığını dışsal 
biçimlenişin olumsallığıyla iç içe örer ve güzel-olmayanın 
belirgin hatlarına engelsiz bir hareket alanı açar. 
Romantik sanatta iki dünya buluruz: bir yanda ken- 
di içinde tam tinsel bir alan, yani kendi içinde kendisiy- 
le uzlaşan ve şimdi, tersi durumda düzçizgisel kalacak 
olan doğum, ölüm ve yeniden-doğum yinelenişini geri 
bükerek hakiki döngüsüne (yani kendisine geri dönüşe) 
ve tinin halis Ankavari-hayatına oturtan yürek; öte yanda 
ise, tin ile sımsıkı sabitlenmiş birliğinden kurtulup, artık 
ruhun, şekliyle pek uğraşmadığı saf empirik edimsellik 
haline gelen dışsal-olanın alanı. Klasik sanatta tin empirik 
görünüşe hükmediyor ve ona tamamen nüfuz ediyordu, 
çünkü tin tam gerçekliğini bu empirik görünüş içerisinde 
kazanmak durumundaydı. Fakat şimdi içsel-olan, dola- 
yımsız dünyanın şekillenme tarzına kayıtsızdır, çünkü 
dolayımsızlık ruhun kendi iç mutluluğu için değersizdir. 
Dışsal görünüş artık içselliği ifade edemez ve yine de bunu 
yapmak durumunda kaldığında, onun işlevi dışsal-olanın 
doyum-vermeyen bir varoluş olduğunu ve dışsal-olanın 
içsel-olanı, yüreği ve duyguyu özsel öge olarak belirtmesi 
gerektiğini göstermektir sadece. Fakat tam da bu sebeple, 
romantik sanat, dışsallığı yeniden özgürce ve bağımsızca 
kendi yolunda gitmeye bırakır ve bu bakımdan çiçeklere, 
ağaçlara ve en sıradan ev gereçlerine varıncaya kadar her 
malzemenin hiç kısıtlanmadan varoluşun doğal olumsal- 
lığı içinde sanatsal sunuma girmesine izin verir. Yine de 
bu içerik, salt dışsal malzeme olmakla, gelişigüzellik ve 


Estetik 73 


hamlık özelliğini beraberinde getirir ve ancak yürek ken- 
dini bu malzeme içine koyarsa ve malzeme salt içsel-olanı 
değil de, dışsal-olanla kaynaşmak yerine yalnızca kendi 
içinde kendisiyle uzlaşmış görünen yüreğin içtenliğini ifa- 
de ederse, bu içerik kendi değerine kavuşur. Bu bağıntı 
içinde, içsel-olan o kadar uç noktaya itilir ki dışsallığı ol- 
mayan bir dışavurum olur; o, görülemez-olandır ve sanki 
sırf kendinin algısıdır, nesnelliği ve şekli olmayan kendi 
sıfatıyla tınıdır, suyun üzerinde süzülüştür!, türlü-çeşitli 
görünüşlerinin içerisinde ve üzerinde yalnızca ruhun bu 
kendi-içindeliğinin bir yansısını alıp yeniden-yansılaya- 
bilen, dünya üzerinde çınlayıştır. 

Kendine özgülüğü içinde muhafaza edildiği yerde, 
romantik-olandaki bu içerik ve biçim bağıntısını tek bir 
sözcükte toparlayacak olursak şunu söyleyebiliriz: Hep 
büyüyüp genişleyen tümellik ve yüreğin durdurak bil- 
mezcesine etkin derinlikleri burada ilke olduğu için, ro- 
mantik-olanın anateması müzikaldir ve bu tasarımın içe- 
riğini belirlersek, /irik'tir. Lirik, romantik sanat için adeta 
asal temel-özelliktir, epik'in ve drama'nın da tınlattığı ve 
esintisini yüreğin tümel rayihası olarak görsel sanat eser- 
lerine de yayan bir tınıdır; zira burada tin ve yürek, mey- 
dana getirdiği her bir eserle tine ve yüreğe hitap etmeye 
çalışmaktadır. 


Romantik modern sanat üzerine: 

bireysel karakterin bağımsızlığı 

Romantik sanatta kendisinden yola çıktığımız kendi 
içinde insanın öznel sonsuzluğu şimdiki alanda da temel 
belirlenim olarak kalır. Buna karşılık, bu kendisi için ba- 
ğımsız sonsuzluğa yeni olarak giren şey, bir yandan bi- 
reysel öznenin dünyasını oluşturan içeriğin tikelliği, öte 
yandan öznenin bu kendi tikelliğiyle, arzuları ve amaçla- 


1 Bkz. Kitabı Mukaddes, “Tekvin”: I: 2. 
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rıyla dolayımsız birliği ve üçüncü olarak da kendi içinde 
karakterin sınırlandığı canlı bireyselliktir. Bu yüzden bu- 
rada “karakter” teriminden, örneğin, İtalyanların mask- 
larıyla sunumunu yaptıkları şeyi anlamamalıyız. Çünkü 
İtalyan maskları, aslında belirlenimli karakterler olsalar 
da, bu belirlenimliliği sadece soyutluğu ve genelliği için- 
de, yani öznel bireysellikten yoksun olarak gösterirler. 
Buna karşılık, şu aşamada ele aldığımız karakterlerin 
her biri kendisi için kendine özgü bir karakterdir, kendisi 
için bir bütündür, bireysel bir öznedir. Bu yüzden burada 
karakterin biçimselliğinden ve soyutluğundan söz etti- 
ğimizde, bu yalnızca böyle bir karakterin ana içeriğinin, 
dünyasının bir yandan sınırlanmış ve dolayısıyla soyut, 
öte yandan da olumsal görünmesiyle ilgilidir. Bireyin ol- 
duğu şey, içeriğinin kendi içinde haklıçıkarılmış tözsel 
unsuru tarafından değil, fakat karakterinin salt öznelli- 
ği tarafından taşınır ve sürdürülür; bu yüzden o, kendi 
içeriğine ve kendisi için sabit |kaskatı| bir “pathos”a da- 
yanmak yerine, yalnızca biçimsel olarak kendi bireysel 
bağımsızlığına dayanır. 

Bu biçimsellikte iki ana ayrım ayırdedilebilir. 

Bir yanda kendini belirli amaçlarla sınırlandıran 
ve tek yanlı bireyselliğinin bütün gücünü bu amaçları 
gerçekleştirmeye hasreden karakterin kendini-sürdüren 
sabitliği bulunur; öte yanda ise karakter öznel bütünlük 
olarak görünür, fakat bu öznel bütünlük, yüreğin içselli- 
gi içinde gelişmemiş ve açık kılınmamış derinliği olarak 
varlığını sürdürür, kendini açığa vuramaz ve bütünüyle 
ifade edemez. 


a) Karakterin biçimsel sabitliği 

O halde, ilkin önümüzde bulunan, sadece dolayımsız 
olarak ne ise o olmak isteyen tikel karakterdir. Nasıl ki 
hayvanlar birbirlerinden ayrı olup kendilerini öylece bu 
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ayrım içinde buluyorlarsa, aynı şey, alanları ve tikellik- 
leri olumsal kalan ve Kavram aracılığıyla sabit şekilde 
sınırlandırılamayan, birbirinden ayrı karakterler için de 
geçerlidir. 

(ox) Böyle tamamen kendine dayanan bir bireyin tümel 
bir “pathos”a bağladığı düşünülüp taşınılmış niyetleri 
ve amaçları yoktur; tersine, o, sahip olduğu, yaptığı ve 
başardığı şeyi, fazladan bir düşünüm olmaksızın, tam da 
nasılsa öyle olan kendine özgü belirlenimli doğasından 
dolayımsızca çekip çıkarır; kendini daha yüksek bir şey- 
de temellendirmeyi, onun içinde kaybolmayı ve tözsel bir 
şey içinde haklıçıkarılmayı istemez, tersine eğilip bükül- 
mezliğiyle ve boyun eğmezliğiyle o, kendine dayanır ve 
bu sabitlik içinde ya kendini gerçekleştirir ya da yokolup 
gider. Karakterin böyle bir bağımsızlığı ancak bütün önem 
İlahi-olanın dışında olana, yani insandaki tikel öğeye ve- 
rildiği zaman ortaya çıkabilir. Özellikle Shakespeare'in 
karakterleri bu türdendir, onlarda hayranlık uyandıran 
şey bu sıkı sabitlik ve tek-yanlılıktır. Bu karakterlerde dini 
inanç, kendi içinde insanın dini uzlaşımına atfedilebilir 
bir eylem veya törel ahlak sözkonusu değildir. Tersine, 
önümüzde bağımsız olarak sırf kendilerine dayanan, tikel 
amaçlara sahip bireyler bulunur; bu bireylerin salt birey- 
sellikleri tarafından dayatılan, düşünümün ve tümelliğin 
eşlik etmediği tutkunun sarsılmaz mantığı ile yalnızca 
kendi doyumları için gerçekleştirmeye koyuldukları, sırf 
kendilerine ait tikel amaçlardır bunlar. Özellikle Macbeth, 
Othello, Ш. Richard ve diğerleri gibi tragedyaların asıl 
konusu, daha önemsiz ve etkisiz başka karakterlerle 
çevrelenmiş böyle tek bir karakterdir. Örneğin Macbeth 
karakteri yükselme hırsı tarafından belirlenir. Macbeth 
başlangıçta tereddüt içindedir, ama sonra elini taca uza- 
tır, onu elde etmek için cinayet işler ve onu elde tutmak 
için tam bir gaddarlıkla esip gürler. Bu pervasız katılık, 
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insanın kendisiyle ve kendi kararından çıkan amaçla bu 
özdeşliği bu karaktere yönelik özsel bir ilgi uyandırır. Ne 
hükümdarın kutsallığına saygı ne karısının çıldırması ne 
beylerinin onu terk etmesi ne gelmekte olan yıkımı, hiçbir 
şey, ne ilahi ne insani yasa onu durduramaz, yolundan 
alıkoyamaz, tersine o, kendi yolunda inatla ilerler. Lady 
Macbeth de benzer bir karakterdir, yalnızca beğeniden 
yoksun modem eleştiri gevezeliği onu cana yakın bu- 
labilir. Sahneye tam da ilk girişinde (Perde І, Sahne У), 
Macbeth'in cadılarla buluşmasını ve onların kehanetini 
anlatan mektubunu okurken, “Selâm sana Cawdor beyi, 
selâm sana yarının kralı,” diye haykırır, “Glamis beyi de- 
diler, oldun; Cawdor beyi dediler, oldun; öbür dediklerini 
de olursun... Ama tabiatına güvenim yok; fazla insan sütü 
emmişsin, en kestirme yoldan gidecek yürek yok sende.” 
Lady Macbeth'te hiçbir sevecen davranış, kocasının iyi 
talihine hiçbir sevinç, hiçbir ahlaki kımıltı, hiçbir duygu- 
daşlık, soylu bir ruhun içsızısı görünmez; o yalnızca koca- 
sının karakterinin onun yükselme hırsına ket vuracağın- 
dan endişe eder, kocasını yalnızca bir araç olarak görür ve 
onda hiçbir tereddüt, hiçbir kararsızlık, hiçbir düşünüm, 
başlangıçta bizzat Macbeth'in kendisinin bile yaşadığı 
türden hiçbir zayıflık ve hiçbir pişmanlık bulunmaz; ter- 
sine, onda bulunan, yalnızca sonunda kırılıp parçalanana 
kadar hiç duraksamaksızın bütün gereklerini yerine getir- 
diği karakterin saf soyutluğu ve katılığıdır. İşi hallettikten 
sonra Macbeth'i kırılmaya uğratan şey dıştan esen bir fır- 
tınadır; oysaki Lady Macbeth kadıncıl içdoğasından ge- 
len cinnet haliyle kırılıp parçalanır. IIL Richard, Othello, 
Kraliçe Margaret ve başka pek çok karakterde durum 
aynıdır: Modern karakterlerin bu süfliliği karşısında, ör- 
neğin Kotzebue'nin? karakterleri son derece soylu, yük- 


1 William Shakespeare, Macbeth, çev. Sabahattin Eyüboğlu, Türkiye İş 
Bankası Kültür Yayınları, İstanbul, 2011, s. 18. (ç.n.) 
2 August von Kotzebue (1761-1819), 200'ün üzerinde oyun yazmış, sa- 
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sek ve yetkin görünürler, oysaki içsel olarak onlar da beş 
para etmez tiplerdir. Farklı bir bağlamda, daha sonrala- 
rı, Kotzebue'yi horgörmüş olan başkaları da daha iyisini 
yapmamışlardır, örneğin Käthchen ve Homburg Prensi 
karakterleriyle Heinrich von Kleist gibi; bu karakterlerde 
sabit mantıksal sonuçlara sahip bir uyanıklık ve ayıklık 
durumu yerine manyetizma, uyurgezerlik ve kâbuslar en 
yüksek ve en yetkin şey olarak sunulur. Homburg Prensi 
generallerin en zavallısıdır; askeri planları yaparken ka- 
fası karışık ve şaşkındır, emirlerini kötü bir şekilde ka- 
leme alır, harekâttan önceki gece hastalıklı düşüncelerle 
kendini kışkırtır ve muharebe günü tam bir beceriksiz 
gibi davranır. Karakterlerindeki bu ikiliğe, parçalanma- 
ya ve içsel uyumsuzluğa rağmen, bu yazarlar kendilerini 
Shakespeare'in ardılları sayarlar. Fakat bunun kıyısından 
bile geçemezler, çünkü Shakespeare'in karakterleri ken- 
dileriyle-tutarlıdırlar; onlar kendilerine ve tutkularına 
sadık kalırlar ve her ne olursa olsun, başlarına ne gelirse 
gelsin, bütün durumlarda kendi karakterlerinin sabit be- 
lirlenimine göre çırpınıp dururlar. 

(B) İmdi, yalnız kendine sıkıca tutunan ve bu yüzden 
kolayca kötünün eşiğine gelen karakter, ne kadar tikel ise, 
önüne çıkan ve kendini gerçekleştirmesine ket vuran en- 
gellere karşı kendini somut edimsellik içinde o kadar öne 
sürmekle kalmaz, aynı zamanda bir o kadar da bizzat bu 
kendini-gerçekleştirme yoluyla kendi çöküşüne doğru iti- 
lir. Başka bir deyişle, o, tam da başarılı olduğu için ve ba- 
şarılı olduğu ölçüde, kendi belirlenimli karakterinden do- 
ğan yazgıyla, yani kendi kendini hazırlayan yıkımla kar- 
şılaşır. Fakat bu yazgının açılım-kazanışı yalnızca bireyin 
eyleminden doğan bir açılım-kazanış değildir; fakat aynı 
zamanda esip gürleyişi, gaddarlığı ve şiddeti içinde ya da 


dece Almanya'da değil tüm Avrupa'da tanınan Alman oyun yazarı. 
Liberal milliyetçi gençlik örgütü Burschenschaften üyesi bir öğrenci 
tarafından bıçaklanarak öldürülmüştür. (ed.n.) 
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bitip tükenmişliği içinde karakterin kendisinin bir açılım- 
kazanışı, içsel bir oluşumudur. Grek kahramanlar ve on- 
ların “pathos”u sözkonusu olduğunda, önemli olan öznel 
karakter değil, fakat eylemin tözsel içeriğidir; eylemi için- 
de özsel olarak daha fazla açılım kazanmayan ve başlan- 
gıçta ne ise sonda da o olan bu belirlenimli karakter üze- 
rinde yazgı daha az etkili olur. Fakat şu an ele aldığımız 
evrede eylemin yürütülüşü, bireyin öznel içselliği içinde 
daha fazla açılım-kazanışıdır, yalnızca olayların dışsal 
akışı değildir. Örneğin Macbeth'in eylemi aynı zamanda 
onun yüreğinin gaddarlaşması olarak ortaya çıkar ve bir 
defa kararsızlık sona erip ok yaydan çıktığında, artık ön- 
lenemez olan sonucu da birlikte getirir. Karısı ise baştan 
beri kararlıdır, ondaki açılıp gelişme fiziksel ve tinsel bir 
yıkıma, içinde yokolup gittiği cinnet haline varacak ka- 
dar artıp şiddetlenen içsel bir huzursuzluk olarak kendini 
gösterir. Önemli önemsiz birçok Shakespeare karakteri de 
böyledir. Grek karakterler de aslında bir sabitlik gösterir- 
ler; onların durumunda artık hiçbir çıkış yolunun müm- 
kün olmadığı yerde karşıtlıklar ortaya çıkar ve bunların 
çözümü için bir deus ex machina'nın işe katılması zorunlu- 
dur; yine de bu sabitlik [katılık], örneğin Philoktetes”te ol- 
duğu gibi tamamen somuttur ve bütününde törel ahlakça 
haklıçıkarılmış bir “pathos”un nüfuzu altındadır. 

(ү) Şimdi ele aldığımız evredeki karakterlerde, onların 
hem amaç olarak benimsedikleri şeyler hem de bireysel- 
liklerinin bağımsızlığı olumsal olduğu için, bu karakter- 
lerin nesnellik ile uzlaşmaları hiçbir şekilde mümkün de- 
ğildir. Bu karakterlerin oldukları şey ile maruz kaldıkları 
şey arasındaki ilişki kısmen belirlenmemiş kalır, kısmen 
de nereden nereye doğru gittikleri onların kendileri için 
çözülmemiş bir bulmaca olur. En soyut zorunluluk ola- 
rak yazgı burada yeniden geri gelir ve birey için biricik 
uzlaşma, içinde tutkusuyla ve yazgısıyla baş etmeye ça- 
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lıştığı kendi içindeki sonsuz varlığıdır, kendi sabitliğidir. 
“Yazgı böyle” ve bireyin başına gelen şey, ister yazgının 
hükmünden isterse zorunluluktan veya rastlantıdan ileri 
gelsin, niyesi ve niçini üzerine hiçbir düşünüm olmak- 
sızın yalnızca olur, başa gelen olup biter ve bu hüküm 
karşısında insan kendini taş gibi katılaştırır ve hep böyle 
kalmak ister. 


b) Kendi içine kapalı öznel bütünlük olarak karakter 

Fakat bunun tamamen tersine, ikinci olarak, karakterin 
biçimsel yanı, kendi sıfatıyla içsellikte yatabilir ve birey 
bu içselliği dışsal ifade içinde yayıp açmaksızın hep onun 
içinde kalır. 

(х) Kendini kendi içinde bir bütünlüğe kapatan, fakat 
bu yalın toplaşıp-yoğunlaşma içinde her derin kıpırtıyı, 
dışsal olarak geliştirip açmaksızın yalnızca kendi içlerin- 
de üreten tözsel yüreklerin durumudur bu. Daha önce ir- 
delediğimiz biçimsellik, içeriğin belirlenimi ile, bireyin ta- 
mamen tek bir amaç üzerinde yoğunlaşması ile ilgiliydi; 
birey, sabit katılığı içinde bu biçimselliği bütünüyle ifade 
edilmiş ve açığa vurulmuş olarak ortaya çıkarıyordu ve 
bu biçimsellik içinde birey, kendisine verili olan şartlara 
bağlı olarak ya yokolup gidiyor ya da hayatta kalıyordu. 
Şimdiki ikinci biçimsellik, bunun tersine, açık kılınma- 
mışlıktan, dışsal şekil yokluğundan, ifade ve açığa vur- 
ma eksikliğinden oluşmaktadır. Böyle bir yürek, ışığı tek 
tek her bir yüzeyinde yansıtan çok pahalı, değerli bir taşa 
benzer ve taşın yüzeyleri bir şimşek çakışı gibi parıltılar 
saçar. 

(В) Böyle bir kapanmışlığın bir değere ve bir ilgiye sa- 
hip olması için yüreğin içsel bir zenginliği olması gerekir, 
ama onun bu sonsuz derinliği ve doluluğu ancak birkaç 
sessiz ifade içinde tam da bu sessizlik aracılığıyla tanı- 
nabilir. Böyle yalın, öz-bilinçsiz ve sessiz doğalar yüksek 
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bir cazibeye sahip olabilirler. Yine de böyle bir durumda 
onların sessizliği sığ, içi boş ve körelmiş bir şeyin sessizli- 
ği değil, ama erişilmez derinlikler gizleyen denizin sakin 
yüzeyinin sessizliği olsa gerektir. Çünkü bazen pek bas- 
makalıp bir insan da, hiç de bir şey ifade etmeyen ama 
şöyle böyle yarı anlaşılır bir şey veren bir davranışla, san- 
ki büyük bir zekâya ve içsel kaynaklara sahipmiş izleni- 
mi uyandırabilir; öyle ki insan bu yürekte ve tinde saklı 
bulunan harikulade birçok şey vehmedebilir, ama yine 
de sonunda bu yüzeyin gerisinde hiçbir şey bulunmadı- 
ğı ortaya çıkar. Buna karşılık bu sessiz yüreklerin içeriği 
ve derinliği, birbirinden ayrı, oraya buraya dağılmış, naif 
ve önceden dolayımlanmamış tinsel ifadeler aracılığıyla 
açık kılınır, ama bu, sanatçı bakımından büyük bir deha 
ve beceri gerektiren bir şeydir; bu tinsel ifadeler onları 
anlayabilecek başkalarını hiç dikkate almaksızın, böyle 
bir yüreğin varolan durumların tözünü derin içtenlikle 
kavradığını, ama yine de onun düşünümünün tikel ilgi- 
ler, kaygılar ve sonlu amaçların bütün ilişkileri tarafından 
karmaşıklaştırılmadığını ve onları tanımasa da onları açık 
kıldığını gösterirler, böyle bir yüreğin sıradan duygula- 
nımlar veya bu türden ciddiyetle ve ilgilerle çelinemeye- 
ceğini gösterirler. 

(y) Ama yine de böyle kendi-içine-kapanmış bir yürek 
için öyle bir zaman gelir ki iç dünyasının belli bir nokta- 
sı onu etkileyip harekete geçirir; ve yürek bölünmemiş 
gücünü hayat için belirleyici olan tek bir duyguya yö- 
neltir, dağılmamış gücüyle ona tutunur, ya talih yüzüne 
güler ya da dayanaksızca yokolup gider. Çünkü insan, 
dayanak olarak, tek başına nesnel bir sağlamlık sağlayan 
törel bir tözün açılım-kazanmış enginliğine gerek duyar. 
Bu tür karakterler arasında romantik sanatın en çekici 
figürleri bulunur, örneğin Shakespeare tarafından en gü- 
zel ve en yetkin şekilde yaratılmış karakterler gibi. Romeo 


Estetik 81 


ve Juliet'teki Juliet bunlar arasında sayılabilir. Madame 
Crelinger'in! Juliet rolünü üstlendiği oyunun gösterimini 
görmüşsünüzdür. Bu sunum seyretme zahmetine değer. 
Son derece hareketli, canlı, sıcak, parlak, ustaca, yetkin 
ve soylu bir sunumdur bu. Bununla birlikte, başlangıçta 
Juliet ondört onbeş yaşlarında, tamamen çocuksu sade 
bir kız olarak alınabilir ancak; henüz kendine ve dünya- 
ya ilişkin bir bilinci olmayan, kendi içinde hiçbir kıpırtı, 
hiçbir heyecan ve hiçbir istek taşımayan, tersine hakkın- 
da hiçbir şey öğrenmeden ve düşünümde bulunmadan, 
duvara resimler yansıtan bir büyülü fenerdeki? gibi dün- 
ya-çevresinde bütün naifliğiyle görünüveren biri olarak 
görürüz onu. Birdenbire bu yüreğin bütün gücünün açı- 
lıp geliştiğini görüveririz: Kurnazlığın, temkinliliğin, her 
şeyi feda etme ve en sert muameleye katlanma gücünün 
açılıp gelişimidir bu; öyle ki şimdi her şey bize, bütün 
taçyaprakları ve kat kat kıvrımlarıyla tam da bir gül 
goncasının patlayıp açılması gibi görünür; önceden hiç 
ayrımlaşmamış, şekillenmemiş ve açılım-kazanmamış 
ruhun en iç saf temelinin şimdi sonsuzca taşıp içini-dö- 
küşü olarak görünür; fakat ruhun bu içini döküşü, şimdi 
artık, kendisi için meçhul kalan, uyanmış tek bir ilginin 
dolayımsız ürünü olarak bu ana dek kendi-içine-kapalı 
tinden güzel gürlüğü ve gücü içinde çıkagelir. Bir kıvılcı- 
mın tutuşturduğu ateştir o, aşkın elinin daha henüz değ- 
diği bir tomurcuktur, beklenmedik bir şekilde patlayıp 
çiçeğe durur; fakat ne kadar tez açarsa o kadar tez yap- 
raklarını döker, kuruyup gider. Fırtına'daki Miranda bu 
türün daha da yerinde bir örneğidir; insanlardan uzak 
yetişip büyümüş Miranda'yı, Shakespeare, erkekleri ilk 


1 Auguste Crelinger (1795-1865), Antigone'den Lady Macbeth'e birçok 
önemli karakteri sahnede canlandırmış ünlü bir Alman kadın oyuncu. 
(ed.n.) 

2 Laterna Magica (magic lantern): 17. yüzyılda geliştirilen en erken projek- 
siyon aletlerinden birine verilen ad. (ç.n.) 
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kez tanırken bize gösterir; yalnızca birkaç sahne içinde 
ana çizgileriyle Miranda'yı betimler, fakat bu sahneler- 
de bize onun tam, sonsuz bir tasarımını verir. Schiller”in 
kadın kahramanı Thekla! düşünümsel şiirin bir ürünü 
olsa da, yine de bu tür karakterlerin bir örneği sayılabilir. 
Pek ihtişamlı ve zengin bir hayatın ortasında olsa bile bu 
hayatın eli ona hiç değmemiştir; ruhunu tamamen kap- 
layan tek bir ilginin naifliği içinde kibre kapılmaksızın, 
hiçbir düşünümde bulunmaksızın öylece kalır. Genelde, 
özellikle güzel ve soylu kadın doğaları için dünya ve 
kendilerinin iç varlığı ilkin aşkta açığa çıkar, öyle ki onlar 
şimdi ilk kez tinsel olarak doğarlar. 

Halk ezgileri de, özellikle Alman halk ezgileri, açık 
kılınamayan ya da bütünüyle dışa vurulamayan tam da 
bu tür içtenlik kategorisine aittirler; bu halk ezgileri yü- 
reğin yoğunlaşmış somluğu içinde ne denli tek bir ilgiye 
kapıldığını, ama yine de kendini yalnızca parça parça 
ifade edebildiğini ve ruhun derinliğini de bu ifadelerde 
açık kılabildiğini gösterirler. Bu, suskunluğu içinde sanki 
yeniden sembolik-olana geri dönen bir sunum tarzıdır, 
çünkü böyle bir sunumun verdiği şey bütün içsel hayatın 
apaçık görünüşe-çıkışı değil, fakat yalnızca bu içsel ha- 
yatın bir işareti ve bir imasıdır. Ama yine de burada ön- 
ceden olduğu gibi anlamı soyut bir tümellik olarak kalan 
bir sembol elde etmeyiz; fakat içsel-olanın bir ifadesini, 
yani tam da bu öznel, canlı, edimsel yüreğin kendisinin 
bir ifadesini buluruz. Daha yakın zamanda, kendine-yo- 
ğunlaşan naiflikten çok uzak olan tamamen düşünüm- 
sel bir bilinçten ötürü, bu türden sunumlar son derece 
zorlaşır ve kökeninde şiirsel bir tinin kanıtını oluşturur. 
Daha önce zaten gördük ki, Goethe, özellikle şarkıların- 
da sembolik tasvirin de bir ustasıdır, yani yüreğin bütün 
bağlılığını ve sonsuzluğunu basit, dışsal ve ilgisiz görü- 


1 İki oyunda karşımıza çıkar: Wallenstein, bölüm il ve iii (1799). 
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nen özellikler içinde açık kılmanın bir ustasıdır. Örneğin 
Goethe'nin en güzel şiirlerinden biri olan Thule Kralı bu 
türdendir. Kral aşkını ancak içki kadehi aracılığıyla açı- 
ğa vurur, yaşlı adamın sevgilisinden bir yadigâr olarak 
sakladığı bir kadehtir bu. Ölüm döşeğinde eski içki arka- 
daşları kraliyet salonunda hazır bulunurlar, şövalyeleri 
çevresine toplanmıştır; krallığını, hazinesini mirasçısına 
devreder, fakat içki kadehini dalgalara fırlatıp atar, bu 
kadeh başka hiç kimsenin olamaz. 


Tas |kadeh-ç.n.| suyun dibine batınca 
Onun kalbi elemle dolmuş 
Ve gözlerini kapatınca 


Bir daha hiç içemez olmuş.. 


Fakat tinin enerjisini çakmaktaşındaki kıvılcım gibi ka- 
palı tutan, kendine dışsal şekil vermeyen, varoluşuna ve 
varoluşu üzerine düşünüme açılım kazandırmayan böy- 
le derin suskun bir yürek, böyle teşekkül etmekle henüz 
kendini özgürleştirmiş değildir. Hayatında talihsizliğin 
ahenksiz şıngırtıları çınladığında, yüreğini edimselliğe 
bağlayacağı ve böylelikle dışsal koşulları savuşturacağı, 
bunlar karşısında destek alacağı ve sımsıkı kendine tutu- 
nacağı hiçbir beceriye, hiçbir köprüye sahip olmamanın 
amansız çelişkisine maruz kalır. Çatışmaya girdiğinde ça- 
resiz kalır, alelacele ve hiç düşünmeden eyleme atılır ya 
da edilgin şekilde düğümlenip kalır. Örneğin Hamlet gü- 
zel ve soylu bir yürektir; içsel olarak hiç de zayıf olmayan 
ama güçlü bir yaşama duygusundan yoksun olan Hamlet, 
melankolinin bunaltısı içinde boğulmuş bir halde, yanlış 
yollara sürüklenir gider; havayı koklamada üstüne yok- 


1 Bu şiir Faust”ta geçer (Bölüm I, Sahne VIII). Şiirin daha önceki bir kı- 
tasına göre, Kral içkisini daima her şeyden üstün tuttuğu bu kadehten 
içermiş ve içince gözleri yaşla dolarmış. | Goethe, Faust І, çev. İrfan Şa- 
hinbaş, M.E.B. Yayınları, İstanbul, 1992, s. 142-143 —ç.n.| 
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tur; ortada kuşku duymak için hiçbir dışsal işaret, hiçbir 
temel bulunmaz ama o yine de tekinsiz bir şeyler sezer, 
olanlar olması gerektiği gibi değildir; yapılan korkunç işi 
sezer. Babasının hayaleti ona daha fazla ayrıntı verir. İçten 
içe intikam almaya can atar; hep yüreğinin ona buyurdu- 
ğu görevi düşünür durur ama Macbeth gibi buna kapılıp 
gitmez; öldürmez, öfkeye kapılmaz ya da Laertes gibi he- 
men doğrudan doğruya saldırıya geçmez; tersine mevcut 
ilişkiler içinde kendini edimsel kılamayan, bu ilişkiler içi- 
ne giremeyen güzel, içsel bir ruhun eylemsizliğinde dire- 
tir. Bekler durur, yüreğinin güzel haklılığı içinde nesnel 
kesinliği arar, fakat bunu bulduğunda bile kesin bir hük- 
me varamaz ve kendini dışsal koşullara bırakır. Bu edim- 
sizlik içinde, şimdi bir de hiç olmayacak şeyde bile hata 
yapar, Kral yerine yaşlı Polonius'u öldürür; uzun uzadıya 
düşünüp taşınarak araştırıp soruşturması gereken yerde 
alelacele eyleme geçer, buna karşılık tam da azimle ey- 
leme geçilmesi gereken yerde kendi içine batmış olarak 
kalır —ta ki koşulların ve rastlantıların alabildiğine açılıp 
yayılan akışı içinde eyleme geçmeksizin, bütünün ve ken- 
disinin yazgısı, onun kendisine geri çekilmiş iç hayatında 
hep yeniden açılım kazanana dek. 

Fakat modern zamanlarda bu tutum, özellikle tümel 
amaçları anlamaya yeterli bir eğitimden ve nesnel ilgiler 
çeşitliliğinden yoksun olan aşağı tabakalara mensup in- 
sanlar arasında ortaya çıkar; bu yüzden hayatlarının tek 
amacı yokolup giderse, bu insanlar iç hayatlarının bir 
dayanağını veya eylemleri için sağlam bir temeli başka 
bir amaçta bulamazlar. Bu eğitimsizlik ne kadar köklü 
ise, kendi-içine-kapanmış yürekler, hep böyle tek-yanlı 
olsa da onlardan tüm bireyselliklerini işe katmayı talep 
eden şeye o kadar inatla ve ısrarla sarılırlar. Dili düğüm- 
lenmiş, ses vermez insanlardaki bu yeknesaklık esasen 
Almanların karakteristiğidir; dolayısıyla bu gibi kim- 
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seler içe-kapanıklıklarıyla dikbaşlı, inatçı, kalın kafalı, 
yanına yaklaşılmaz, sözlerinde ve eylemlerinde güven 
vermez ve aksi görünürler. Halkın aşağı tabakasına men- 
sup böyle dilsiz yüreklerin betiminde ve sunumunda bir 
usta olarak, burada yalnızca humour yüklü az sayıdaki 
orijinal Almanca eserden biri olan Lebensläufe in aufstei- 
gender Lie on! yazarı Hippel'i anacağım. Bu eser, Jean 
Paul”deki aşırı duygulu ve yavan durumların çok uzağın- 
dadır; tersine harikulade bir bireyselliğe, yeniliğe ve can- 
lılığa sahiptir. Hippel, özellikle, her şeyi içine atıp patlama 
noktasına gelen ve vakti geldiğinde korkunç bir şiddetle 
eyleme geçen güdük karakterleri son derece etkileyici bir 
şekilde betimlemeyi becerir. Bu karakterler içsel hayatları 
ile içine sürüklendiklerini gördükleri talihsiz durumlar 
arasındaki çelişkiyi de yine korkunç bir tarzda çözerler 
ve başka yerde dışsal yazgının yaptığı işi bu yolla yerine 
getirirler; örneğin Romeo ve Juliette, dışsal rastlantıların, 
arabulucu Rahibin tüm zekâsını ve becerisini boşa çıkar- 
ması ve âşıkların ölümüne yol açması gibi. 


c) Biçimsel karakterin kuruluşunda tözsel ilgi 

O halde, bu biçimsel karakterler genelde ya sadece 
kendini tam da olduğu gibi ortaya koyan ve dilediğinde 
esip gürleyen tikel öznelliğin sonsuz irade gücünü gös- 
terirler ya da içsel hayatının belli bir yanı etkilendiğinde 
tüm bireyselliğinin genişliğini ve derinliğini bu tek nokta- 
da yoğunlaştıran, fakat dış dünyada hiçbir açılım kazan- 
madığı için de çatışma içine düşen ve kendini kaybedip 
aklıselimle başının çaresine bakamayan, kendi içinde bü- 
tün ve kısıtlanmamış bir yüreği sunarlar. 


1 Lebensläufe in aufsteigender Linie (4 Bde., Berlin 1778-81): Eski Kuşaklara 
Doğru Yaşamöyküleri, Theodor Gottlieb von Hippel, 1741-96. Bu kitap, 
üniversite günlerinden beri Hegel'in en sevdiği kitaplardan biriydi. 
Hegel'in burada bu kitap hakkında verdiği yargı “Şaşırtıcı”, hatta şoke 
edici bulunmuştur (örneğin bkz. H. Glockner, Hegel, Stuttgart, 1929, 
cilt I, s. 412 vd). (ç.n.) 
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Şimdi sözünü etmemiz gereken üçüncü bir nokta şu- 
dur: Amaçlarında kısıtlanmış, fakat bilinçlerinde açılım- 
kazanmış olan bu tek-yanlı karakterler, bizde yalnızca 
biçimsel değil, ama aynı zamanda tözsel bir ilgi uyandı- 
racaklarsa, bizim onlarda öznelliklerinin bu kısıtlanmış- 
lığının yalnızca bir yazgı olduğunu, yani onların tikel, 
kısıtlanmış karakterlerinin derin bir içsel hayatla iç içe 
geçmiş olduğunu görmemiz gerekir. İşte Shakespeare bu 
karakterlerde tinin bu derinliğini ve zenginliğini görme- 
mizi sağlar. Shakespeare bu karakterleri, özgür tasarım 
gücüyle ve dâhiyane tinle donanmış insanlar olarak gös- 
terir, çünkü onların düşünümü, kendi koşulları ve belir- 
lenimli amaçları içinde oldukları şeyin üzerine yükselir 
ve beraberinde onların kendilerini de yükseltir; öyle ki 
sanki bu karakterler koşulların talihsizliği ve içine düş- 
tükleri çatışma durumu yüzünden yapıp ettikleri şeye 
doğru sürüklenirler. Yine de bu, örneğin Macbeth'in du- 
rumunda, onun yeltendiği işin suçlusu sanki yalnızca 
kötücül cadılarmış gibi alınmamalıdır, cadılar yalnızca 
Macbeth'in taş kesmiş iradesinin şiirsel yansımasıdır. 
Shakespeare figürlerinin yerine getirdikleri şey, yani 
onların tikel amacı, kökenini ve gücünün kaynağını bu 
figürlerin kendi bireyselliklerinde bulur. Ama bu tek ve 
aynı bireysellik içinde onlar aynı zamanda amaçlarıyla, 
ilgileriyle ve eylemleriyle edimsel olarak oldukları şeyi 
silip atan bir yüksekliği de korurlar; bu da onları büyültür 
ve kendileri üzerine yükseltir. Nitekim Shakespeare'in 
bayağı ve pespaye karakterleri, Stephano, Trinculo, 
Pistol ve hepsinin mutlak kahramanı Falstaff, adilikleri 
içine batmış kalırlar; ama aynı zamanda onlar her yola 
gelmelerini, tamamen özgür bir varoluşa sahip olmaları- 
nı mümkün kılan bir dehaya sahip zeki kimseler olarak 
ne kadar büyük insanlar olduklarını da gösterirler. Buna 
karşılık Fransız tragedyalarında en büyük ve en iyi ka- 
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rakterlerin bile, yakından bakıldığında, kendilerini ancak 
safsatayla haklıçıkaracak kadar bir zekâya sahip, ortalık- 
ta çalım sata sata dolaşan kötücül yabanilerden başka bir 
şey olmadıkları görülür. Shakespeare'de hiçbir haklıçıka- 
rım, hiçbir mahküm etme bulmayız, ama yalnızca tümel 
yazgı üzerine bir gözlem buluruz; bireyler şikâyet etme- 
den ya da pişmanlık duymadan yazgının zorunluluğuna 
öylece durup bakakalırlar ve bu bakışaçısından kendileri 
de dahil her şeyin yokolup gittiğini görürler, sanki olup 
biten her şey kendileri dışında olup bitiyormuş gibi. 

Bütün bu bakımlardan, bu tür bireysel karakterlerin 
alanı sonsuzca zengin bir alandır, ama bu karakterler ala- 
nı kolayca içi-boşluğa ve yavanlığa düşme tehlikesi taşır; 
öyle ki bu karakterler alanının hakikatini kavrayacak ye- 
terlikte şiirselliğe ve içgörüye sahip olan ancak birkaç bü- 
yük usta sanatçı vardır. 


Hollanda resim sanatı 

Şimdi, önümüzde duran edimsel dünyaya bu dönüş, 
sanatın malzemesinin içkin ve yerli olmasını, şairin ve 
halkın ulusal hayatı olmasını gerektirir. Sanat bu malze- 
meyi kendine maledip içeriği ve sunumu ile bize ait olma 
noktasına geldiğinde ve güzelin ve İdeal/in feda edilmesi 
pahasına bizimle yurdunda olma noktasına geldiğinde, 
bu tür sunumlara götüren içtepi harekete geçirilmiş de- 
mektir. Başka halklar böyle bir alanı küçümsemişler ya da 
bugünkü ve her günkü varoluştan alınan bu tür malze- 
meye ancak şimdi daha canlı bir ilgi duymaya başlamış- 
lardır. 

Yine de bu bağlamda yapılabilen en hayranlık uyandı- 
rıcı işleri görümüzün önüne getirmek istersek, geç dönem 
Hollandalı ressamların gündelik hayatı resmeden tablo- 
larına [genre resmi örneklerine -—ç.n.) bakmamız gerekir. 
Bu resim sanatının, kendisinden çıktığı tözsel temelin ge- 
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nel tini bakımından ne olduğu sorusuna, kendi sıfatıyla 
İdeal”i ele alırken daha önce değinmiştik. Hollandalıların 
en sıradan ve en ufak tefek şeylerde bile halihazırdaki 
günlük hayattan hoşnutluk duymaları, doğanın başka 
uluslara doğrudan verdiği şeyleri onların zorlu mücade- 
leler ve yıpratıcı çalışmalarla elde etmek zorunda kalmış 
olmalarının bir sonucudur ve onlar dar ve kısıtlı yerle- 
şim alanları içinde en önemsiz şeylere özen gösterip de- 
ğer vermek suretiyle gelişip büyümüşlerdir. Öte yandan, 
Hollandalılar balıkçılardan, denizcilerden, şehirlilerden 
ve köylülerden oluşan bir ulustur ve bu yüzden ta en 
başından beri onlar son derece gayretli bir çabayla en 
büyüğünden en küçüğüne hemen her şeyde zorunlu ve 
yararlı olanın değerini bilir hale gelmişlerdir. Dinlerine 
gelince, Hollandalılar Protestandı, ki bu da önemli bir 
yandır; tamamen hayatın düzyazısal sıradanlığı zemini- 
ne sağlam bir şekilde basmak, bu zemini dini ilişkilerden 
bağımsız olarak kendisi için bütünüyle geçerli kılmak ve 
kısıtlanmamış özgürlük içinde onun serpilip gelişmesine 
izin vermek bir tek Protestanlıkta vardır. Yaşadığı farklı 
koşullar altında başka hiçbir halk, Hollanda resminin gö- 
zümüzün önüne getirdiği nesneleri ve konuları kendi sa- 
nat eserlerinin en başat içeriği haline getiremezdi. Fakat 
bütün bu ilgiler içinde Hollandalılar, varoluşun zorlukla- 
rını ve yoksunluklarını ve tinin baskısını hiç yaşamamış- 
lardır; tersine onlar kiliselerinde reform yapmışlar, hem 
dini despotizmi hem de İspanyolların dünyevi iktidarını 
ve ihtişamını alt etmişlerdir ve etkinlikleri, çalışkanlıkla- 
rı, cesaretleri ve tutumlulukları aracılığıyla kendilerinin 
kazandığı özgürlük duygusu içinde refaha, rahata, dü- 
rüstlüğe, keyfe, sevince ve şen şakrak bir gündelik varo- 
luşun coşkunluğuna erişmişlerdir. Bütün bunlar onların 
resmetmek için belli konuları seçmiş olmalarının gerek- 
çesini verir. 
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Bu gibi konular, kendi içinde hakiki bir içerikten do- 
gan daha derin bir anlamı doyurmaya yetmez; fakat yü- 
rek ve düşünce doyurulmamış kalırsa, ozaman daha ya- 
kından bir bakış bizi bu gibi konularla uzlaştırır. Çünkü 
hoşlanma duymamız ve büyüsüne kapılmamız gereken 
şey resim sanatı ve ressamın sanatıdır. Ve aslında resim 
sanatının ne olduğunu bilmek istersek, şu ya da bu usta 
ressam hakkında, “Bu resmi ancak o yapabilir,” demek 
için bu resimcikleri inceden inceye gözden geçirmemiz 
gerekir. Bu yüzden ressamın ürettiği iş, sanıldığı gibi, 
sanat eseri aracılığıyla, önümüze getirdiği konunun bir 
tasarımını bize vermek değildir. Üzümler, çiçekler, geyik- 
ler, ağaçlar, kum tepeleri, deniz, güneş, gökyüzü, günde- 
lik hayatta kullandığımız eşyaların süs ve dekorasyonu, 
atlar, savaşçılar, köylüler, sigara tüttürme, diş çektirme, 
ev hayatına ait çeşitli sahneler, tüm bunların tam bir gö- 
rüsü bizde zaten vardır; doğada bu gibi şeyleri fazlasıy- 
la buluruz. Burada bizi cezbetmesi gereken şey içerik ve 
içeriğin gerçekliği değildir, tersine nesnel içeriğe ilişkin 
her türlü ilgiden bağımsız saf görünüştür. Güzelde kesin 
ve değişmez olan tek şey, deyim yerindeyse, kendisi için 
görünüş ögesidir; sanat da dış fenomenlerin kendi içinde 
gitgide derinleşen saf görünüşünün gizlerini tasvir etme- 
deki ustalıktır. Sanat, özellikle, tikel ama görünüşün tü- 
mel yasalarıyla da uyuşan canlılığı içinde mevcut dünya- 
nın anlık ve değişip duran varoluş özelliklerinin sırrına 
ince bir sezişle erişmekten ve en uçucu olanı yakalayıp 
sadakatle ve hakikatle sımsıkı sabit tutmaktan oluşur. 
Bir ağaç bir manzara zaten kendisi için sabit ve kalıcı bir 
şeydir. Fakat bir metalin ışıltısı, mum ışığında bir salkım 
üzümün parıltısı, ayın ya da güneşin gözden kayboluve- 
ren bir anlık görünüverişi, bir gülümseyiş, çarçabuk ge- 
lip geçiveren bir duygulanımın ifadesi, komik hareketler, 
duruşlar, yüz ifadeleri -işte bu en gelip geçici, en akışkan 
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olanı sımsıkı tutup yakalamak ve onu tüm canlılığı için- 
de görümüz için sürekli kılmak bu evredeki sanatın zor 
görevidir. Klasik sanat, özünde, İdeal'i içinde yalnızca 
tözsel-olana şekil veriyordu; oysa burada bizi kendisine 
çekip seyre zorlayan, gelip geçici ifadeleri içinde değişip 
duran doğadır: bir akarsu, bir çağlayan, denizin köpü- 
ren dalgaları, bardağın, tabağın vb parıldayıverişlerini 
resmeden bir natürmort, tinsel edimselliğin en ayrıntılı 
durumlar içinde dışsal şekli, mum ışığında iğneye iplik 
geçiren bir kadın, önüne geleni yağmalayan çapulcula- 
rın bir anlık duraklayışı, bir anda değişiveren bir çehre, 
bir köylünün gülüşü ve alaycı sırıtışı —Ostade, Teniers ve 
Steen,! işte tüm bunlar da usta sanatçılardır. Bu, sanatın 
gelip geçici olan üzerindeki zaferidir; ama tözsel-olanın, 
olumsal ve uçucu şeyler üzerindeki gücü hakkında tuza- 
ğa düşürüldüğü bir zaferdir bu. 

Şimdi burada halis içeriği sağlayan, kendi sıfatıyla 
nesnelerin görünüşü olmakla birlikte, sanat, kaçıp duran 
görünüşe bir sabitlik vermekle daha da ileri gider. Yani 
nesnelerden başka sunum aracı da kendisi için bir amaç 
haline gelir; öyle ki sanatçının öznel becerisi ve sanatsal 
üretim aracını kullanışı sanat eserlerinde nesnel bir konu 
mertebesine yükselir. Eski kuşak Hollandalı ressamlar 
rengin fiziksel etkilerini en ince ayrıntılarına varana dek 
incelemişlerdi; van Eyck, Memling ve Score? altının ve 
gümüşün parlaklığını, mücevherlerin, ipeğin, kadife- 
nin, kürklerin ışıltısını son derece yanılsama yaratan bir 
şekilde taklit edebiliyorlardı. Rengin büyüsü ve rengin 
tılsımının sırları aracılığıyla bu türden en çarpıcı etkile- 
ri meydana getirme ustalığı şimdi bağımsız bir geçerlilik 
kazanmıştır. Nasıl ki tin tasarımlar ve düşünceler içinde 
1 Adriaen van Ostade, 1610-85; oğul David Teniers, 1610-90; Jan Steen, 

1626-79. 


2 Jan van Eyck, 1370-1441; Hans Memling, 1433-94; Tan van Scorel, 1495- 
1562. 
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dünyayı düşünüp kavrarken kendini yeniden üretiyorsa, 
aynı şekilde şimdi esas olan şey de, konudan bağımsız 
olarak, duyulur olan renk ve ışık ögesi içinde dış dünya- 
nın öznel yeniden yaratımıdır. Bu adeta nesnel bir müzik, 
renkteki bir tını gibidir. Nasıl ki müzikte tek bir nota ken- 
di başına hiçbir şey ifade etmeyip, ancak başka bir nota 
ile bağıntısı içinde, eş-seslendirimi, ahengi, makamdan 
makama geçişi ve ulanışı içinde etkisini meydana getiri- 
yorsa, renk için de durum aynıdır. Altın gibi ışıldayan ve 
sırma şerit gibi parıldayan rengin görünüşüne yakından 
bakarsak, ola ki yalnızca beyaz veya sarı fırça darbelerini, 
renk beneklerini, renkli yüzeyleri görürüz; kendi sıfatıyla 
tek bir renk bunun yarattığı parıltıyı vermez, bu ışılda- 
mayı ve parıldamayı meydana getiren yalnızca bu düzen- 
lemedir. Örneğin Terborch”un satenini ele alırsak’, kendi 
başına her renk beneği az ya da çok beyazımsı, mavimsi, 
sarımsı mat bir gridir; fakat belli bir uzaklıktan bakarsak, 
her renk başka bir rengin yanında yer aldığı için gerçek 
satene özgü o güzel, yumuşak parıltı ortaya çıkar. Aynı 
durum kadifede, ışık oyununda, bulutun buğusunda 
ve genel olarak tasvir edilen her şeyde ortaya çıkar. Bu 
gibi nesnelerde sunuma çıkmak isteyen şey, örneğin bir 
manzarada olduğu gibi, yüreğin tepkisi değildir, tersine 
sanatçının tüm öznel becerisidir; sanatçının bu öznel be- 
cerisi, üretim aracını böyle nesnel tarzda canlılıkla ve et- 
kililikle kullanma becerisi olarak, kendi çabasıyla nesnel 
bir dünya yaratma yeteneğini sergiler. 

Fakat bundan ötürü, tasvir edilen nesnelere yönelik 
ilgi tersine çevrilir, öyle ki kendini göstermeyi amaçla- 
yan şey bizzat sanatçının kendi öznelliğidir ve burada 
önemli olan, tamamlanmış ve kendine-dayanan bir eser 
şekillendirmek değil, fakat içinde sırf üretici öznenin ken- 
disini görmemizi sağlayan bir üretim ortaya koymaktır. 


1 Gerard Terborch, 1617-81. 
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Sanatçının bu öznelliği artık yalnızca dışsal sunum aracı 
ile değil, fakat içeriğin kendisi ile de ilgili hale geldiğinde, 
sanat bu yolla gelip geçici ruh durumunun ve humour'un 
sanatı haline gelir. 


Sanat ve felsefe 

Açılımının akışı içinde sanatın İdeal'inin dallanıp bu- 
daklanmış olduğu tikel biçimler üzerine incelememizi bu- 
rada kapatabiliriz. Bu biçimleri epey geniş kapsamlı bir 
incelemenin konusu yaptım; bununla amaçlanan, sunum 
tarzlarının türetildiği içeriği sergilemekti. Çünkü tüm in- 
san-eserlerinde olduğu gibi sanatta da belirleyici olan içe- 
riktir. Kavramı uyarınca sanatın görevi, kendi içinde içe- 
rik-yüklü olan şeyi tamuygun duyusal mevcudiyet içinde 
ortaya koymaktan ibarettir ve sanat felsefesi de bu içerik- 
yüklü şeyin ve onun güzel görünüş tarzının ne olduğunu 
düşüncede kavramayı ana uğraşı yapmak zorundadır. 
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Hegel'in Estetik'i adeta felsefe adına çıkarılmış bir 
veraset ilamıdır. Burada tarihsel boyutlarıyla ortaya 


koyduğu "sanatın ölümü" tezi, dünden bugüne 


Adorno'dan Heidegger'e, Lukâcs'tan Derrida'ya birçok 


düşünürde yankı bularak bitek bir tartışma odağı 
oluşturmuştur. Taylan Altuğ ile Hakkı Hünler'in birer 
felsefeci gözüyle çevirip derledikleri bu seçki, Hegel'in 
yıllara yayılan ciltler dolusu ders notları içindeki 


köşebentleri bir araya getiriyor. 


“Düşünce ve düşünüm, sanatın üzerinde kanatlarını 


açarlar." 
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